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RESUMO

A presente tese de doutorado busca localizar e compreender como algumas imagens
de operarios sobrevivem e se atualizam em obras do cinema brasileiro.
Especificamente, trata-se de trabalhadores de fabrica e da construcao civil. O recorte
se da em dois momentos historicos da producao audiovisual: o periodo de 1978-1983
e 0 de 2015-2020. Além de uma concentracdo mais numerosa de titulos, ambos
apresentam cenarios particulares da realidade do operario brasileiro. O primeiro se da
no periodo das grandes greves, especialmente aquelas do ABC paulista, durante a
ditadura militar. J4 o segundo compreende o periodo pos-golpe parlamentar, com as
reformas trabalhistas e as profundas mudancas no mundo do trabalho a nivel global.
Como objeto de estudo, incorporamos a pesquisa dezesseis filmes entre longas e
curtas-metragens, documentarios e obras de ficcdo. Incluindo a instancia subjetiva do
pesquisador, se prop6s uma metodologia que se apropria das imagens e oferece
montagens de fragmentos a serem analisadas. Dos filmes, foram recortados fatos,
gestos, elementos e/ou espacos que se repetem entre as obras selecionadas. A partir
dessas recorréncias, os recortes foram agrupados nas montagens em categorias, nas
quais os tempos abordados na pesquisa coexistem. O entendimento da imagem
dialética elaborado por Walter Benjamin (2009) fundamenta tal processo, assim como
o de imagem sobrevivente em acordo com Georges Didi-Huberman (2011; 2013). Os
conceitos de imagem central, de duracéo e cristalizacdo do tempo a partir do choque
entre as imagens, sdo mais bem compreendidos a luz de Henri Bergson (2006; 2010)
e Gilles Deleuze (2012; 2018). As montagens e suas categorias, que ndo se querem
definitivas, possibilitaram reflexbes a partir de trés linhas de tendéncias que
sistematizam o processo de analise de imagens na pesquisa. Sao elas: |) os espacos
onde o operario exerce seu trabalho e a relacdo com o corpo e seus desdobramentos,
como a exaustdo e o acidente; Il) os operarios em confronto (entre si ou com
instancias hierarquicas superiores, como patrées e o Estado), as manifestacbes
coletivas e as figuras de lideranca; Ill) os personagens fora de seus espacos de
trabalho, em seus deslocamentos e em suas rela¢des de intimidade. Percorrem, em
todo o processo de analise, reflexdes sobre o que é da ordem do coletivo e do
individual. A questédo sublinha realidades distintas do operario, ora organizado em
frentes massivas, ora individualizado pelas proprias transforma¢des no mundo do
trabalho. Em paralelo, uma atencdo maior ao sujeito, incorporando olhares que
incluem aspectos subjetivos e identitarios, apresenta camadas que tornam o retrato
mais complexo. Ao final, € notavel a recorréncia de certas imagens nestas
determinadas narrativas e suas especificidades que, entre um tempo e outro,
manifestam a realidade do trabalhador em diferentes contextos. Além disso, as
montagens captam as tendéncias estéticas que o cinema, em diferentes periodos,
adota para expressa-la.

Palavras-chave: Cinema brasileiro. Operario. Montagem.



ABSTRACT

This thesis seeks to locate and understand how some images of workers survive and
are updated in works of Brazilian cinema, specifically the characters from factory and
construction work. Two historical moments of audiovisual production are considered:
the period from 1978-1983 and from 2015-2020. In addition to a more numerous
concentration of titles, both present particular scenarios of the reality of the Brazilian
worker. The first takes place during the period of major strikes, especially those in the
ABC region of Sdo Paulo, during the military dictatorship. The second comprises the
period after the parliamentary coup, with labour reforms and profound changes in the
world of work at a global level. As an object of study, we incorporated sixteen films into
the research. Among them, feature and short films, documentaries and works of fiction.
Including the subjective instance of the researcher, we proposed a methodology that
appropriates the images and offers montages of fragments to be analyzed. From the
films, facts, gestures, elements and/or spaces that are repeated among the selected
works were cut out. From these recurrences, the images were grouped in the
montages into categories, in which the times addressed in the research coexist. The
understanding of the dialectical image developed by Walter Benjamin (2009) underlies
this process, as well as the surviving image in agreement with Georges Didi-Huberman
(2011; 2013). The concepts of central image, duration and crystallization of time from
the clash between images are better understood in the light of Henri Bergson (2006;
2010) and Gilles Deleuze (2012; 2018). The montages and their categories, which are
not intended to be definitive, allowed for reflections based on three lines of trends that
systematize the process of image analysis in the research. They are: I) the spaces
where the worker performs his work and the relationship with the body and its
conseqguences, such as exhaustion and the accident; 1l) workers in confrontation (with
each other or with higher hierarchical instances, such as bosses and the State),
collective manifestations and leadership figures; Ill) the characters outside their work
spaces, in their movements and in their intimate relationships. Throughout the analysis
process, reflections on what belongs to the collective and the individual run through.
The issue underlines different realities of the worker, sometimes organized in massive
fronts, sometimes individualized by the transformations of the world of work. In parallel,
greater attention to the self, incorporating angles that include subjective and identity
aspects, presents layers that make the portrait more complex. In the end, it is notable
the recurrence of certain images in these narratives and their specificities that,
between one time and another, manifest the reality of the worker in different contexts.
In addition, the montages capture the aesthetic trends that cinema, in different periods,
adopts to express it.

Keywords: Brazilian cinema. Worker. Montage.
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Despertador

Este estudo nasceu logo depois de uma sessdo de cinema. Recordo
precisamente da sensacdo compartilhada entre os espectadores apds a exibicdo de
Arabia (2017), dos diretores Jodo Dumans e Affonso Uchoa. O longa-metragem
mineiro traz em seu cerne o relato de um trabalhador contemporaneo que, em
constante movimento, muda de cidade como muda de trabalho: colheita de frutas,
obras rodoviarias, fabrica téxtil e metaldrgica. A partir das relacdes pessoais que
constréi com seus semelhantes, a propria experiéncia do trabalho de diferentes
naturezas e seu itinerario em busca de uma posi¢cao melhor, Cristiano, o protagonista,
vai aos poucos tomando consciéncia de si e de sua posi¢cdo no mundo. Ao narrar sua
trajetéria movida pela busca por trabalho com simplicidade e certa delicadeza, a voz

(e as imagens) de Cristiano sao dotadas de poténcia politica e existencial.

No momento daquela exibicdo, estava na companhia de alguns colegas de
graduacdo em nossa visita a capital durante a edi¢cdo de aniversario de 50 anos do
Festival de Cinema de Brasilia. Ao final da sess@o, uma comoc¢ao generalizada tomou
conta quando os créditos finais surgiram na tela do Cine Brasilia. Era o sentimento de
ter testemunhado algo “novo” no cinema nacional. Naquele instante, minha
experiéncia com Arabia parecia distante de outros filmes que ja havia assistido e que
se debrugavam sobre o tema do trabalho. A referéncia que se faz aqui é ao trabalho
urbano propriamente, em especifico ao trabalho bracal majoritariamente

desempenhado por sujeitos de classes menos favorecidas.

Na histdria do cinema, por mais que consigamos elencar inUmeros titulos onde
este tenha papel central nas narrativas, o labor € um tema de excecdo. Monterde
(1997) elabora sobre uma “imagem negada” do trabalhador, dado que apenas uma
parte muito pequena do total de filmes realizados se dedica justamente ao que ocupa
0 maior tempo consciente do ser humano, o seu trabalho. Por fazer uma certa
oposicao a ideia de espetaculo, sobre a qual boa parte do cinema se constituiu ao
longo dos seus primeiros sessenta anos, o trabalho, numa l6gica industrial de cinema,
parece ser 0 exato oposto a distracdo. O mesmo autor, assim, frisa como ao longo

dos anos o tema do trabalho se colocou de maneira mais evidente em momentos de
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crise, a considerar, por exemplo, a Republica de Weimar, a grande depressao dos

anos 1930, o pos-guerra e o surgimento do Neorrealismo.

Em se tratando de Brasil, nossa cinematografia certamente tem a marca de
personagens trabalhadores em suas narrativas. Seja no documentario ou na ficcao,
obras que tém destaque na histéria do cinema nacional trazem consigo o tema do
labor em diversas naturezas. A titulo de ilustracéo, ha que se mencionar 0 movimento
do Cinema Novo que, entre outros atributos, trouxe a tela uma clara vocacao para a
critica social na representacdo das classes populares. Consequentemente, em
diversas obras o personagem do trabalhador esta presente, em geral apresentado na
figura do camponés. O trabalho em seu formato doméstico também costura nossa
cinematografia. Recentemente muitas producdes depositam o olhar sobre figuras
como babas, mordomos e empregadas domésticas ao provocar, inclusive, uma

reflexdo sobre as herancgas sociais de um pais marcado pela escravidao.

Depois de ter assistido ao filme Arabia, refletindo sobre a presenca do seu
protagonista no cinema brasileiro, chego a conclusédo de que néo era uma ideia geral
do trabalho que guiava minha inquietacdo, mas sim um personagem em especifico.
Na miriade de producdes que tocam a tematica do labor, o recorte mais preciso era o
do trabalhador urbano, em especial o operario de obras ou da industria em sua
posicdo mais subordinada, na linha de montagem, no chao de fabrica. No Brasil, tal
figura esta presente em obras desde a era silenciosa, passando pelo Cinema Novo,
por producdes do final dos anos 1970, chegando aos titulos mais recentes. Portanto,
ainda que ndo seja uma personagem predominante, a histéria do nosso cinema
compreende obras que retratam este especifico trabalhador urbano. Ora, se diante de
um filme contemporaneo como Ardbia havia a sensacao de estar presenciando um
certo ineditismo, um passeio pela nossa cinematografia se fazia necessario para

buscar outros retratos dessa personagem.

(Re)Visitando obras protagonizadas por operarios, o que se percebeu de pronto
foi uma certa recorréncia. Algumas repeticbes apontavam tendéncias nestas
narrativas, desde temas e fatos que moviam a trama até formulas imagéticas que se
assemelhavam, independentemente do contexto histérico em que foram realizadas.
O esfor¢co da méo de obra, o acidente de trabalho, o espaco das fabricas, o confronto
entre trabalhadores e instancias superiores, aléem de elementos como a casa do

operario e a estrada foram algumas das repeticdes mais recorrentes.
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Paralelamente, alguns periodos historicos detiveram maior atencdo no
percurso de assistir aos filmes. Tanto a virada da década de 1970 para 1980, quanto
0s anos mais recentes (de 2015 até o presente deste trabalho), s&o momentos nos
quais as obras audiovisuais protagonizadas por operarios urbanos sdo mais
numerosas — ou pelo menos mais localizaveis — na cronologia do nosso cinema. Além
disso, sdo dois momentos historicos de grandes transformacfes na realidade do

trabalhador brasileiro.

O final da década de 1970 é marcado por manifestacbes de retomada do
movimento operario no Brasil que, desde o golpe militar de 1964, foi violentamente
reprimido pelo regime. A revolta dos trabalhadores, em especial os metalurgicos, por
melhores condi¢des culminou em greves historicas, com destaque para aquelas da
regido do ABC paulista entre os anos de 1979 e 1981. Para além das conquistas das
classes operarias — a exemplo de um novo formato sindical mais independente e
liderancas que seriam incorporadas pelo cenario politico nas décadas seguintes —, 0s
levantes provocaram uma antecipacdo de profundas mudancas institucionais que
levaram ao arrefecimento do regime militar naquela década. O impacto das greves foi
tamanho que diversas produ¢cBes cinematograficas, tanto documentais quanto
ficcionais, se dedicaram ao registro das greves e do operariado brasileiro. O teérico e
critico Jean-Claude Bernardet (1980) inclusive delimita a década de 1970 como o
momento em que a figura do operario ganha papel mais evidente nas narrativas

cinematograficas brasileiras.

Em contrapartida, o que se percebe no presente € a condicdo de um operario
desassistido, individualizado e cada vez mais refém de praticas que o precarizam.
Desde o governo Collor (1990-1992), o Brasil acompanha uma pratica de politicas
econdmicas neoliberais em crescimento a niveis globais. Tanto os governos Fernando
Henrique Cardoso (1995-2002) quanto os do Partido dos Trabalhadores (2003-2016)
— ainda que com diferencas fundamentais em politicas sociais — deram continuidade
a movimentos como a terceirizacdo de estatais, a flexibilizagdo do trabalho e a
informalidade. Nos anos que se sucederam ao golpe de 2016, reformas profundas na
legislagdo modificaram a realidade trabalhista e previdenciaria da classe trabalhadora.
Autores como Ricardo Antunes (2015; 2018; 2020) observam as irrefreaveis
metamorfoses no mundo do trabalho ao longo dos anos recentes. O préprio avango

tecnologico trouxe novas praticas de trabalho. De acordo com Tom Slee (2017), no
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seu livro Uberizacao, para muitos empreendedores da economia “uberizada” ndo ha
interesse no contrato social que assegura ao trabalhador uma condi¢do saudavel. O
filbsofo André Gorz (1982) e o economista Guy Standing (2020) sugerem,
respectivamente, uma “ndo-classe” ou a classe do “precariado” para representar o
conjunto de pessoas que trabalham em condicdes informais ou de subemprego, cujo

ndmero é cada vez maior.

Produgbes recentes do cinema brasileiro contemporédneo abordam tal
metamorfose a partir de personagens que enfrentam o trabalho temporario, a carga
horéaria excessiva, a informalidade, a demissdo sem justificativa e outros abusos. Mais
do que isso, sdo obras que certamente tocam em questdes de classe, mas que
agregam a elas camadas a partir do género, racga, sexualidade, entre outros aspectos
passiveis de uma leitura sociolégica mais complexa que, consequentemente, da a

classe operaria uma pluralidade para além da posi¢do na cadeia produtiva.

Diante de tais percepcoes, a inquietacdo que move esta pesquisa se expandiu.
Se antes o interesse se colocava em uma unica obra audiovisual, as reflexdes sobre
as recorréncias e 0s contextos histéricos provocaram um efeito elastico e as
materialidades agora se configuram num conjunto. Sao dezesseis os filmes que
compdem o objeto deste estudo: A queda (1978), de Ruy Guerra e Nelson Xavier;
Bracos cruzados, maquinas paradas (1978), de Roberto Gervitz e Sérgio Toledo;
Trabalhadoras metallrgicas (1978), de Olga Futemma e Renato Tapajos; ABC da
greve (1979-90), de Leon Hirszman; Eles ndo usam black-tie (1981), de Leon
Hirszman; Linha de montagem (1981), de Renato Tapajés; O homem que virou suco
(1981), de Jodo Batista de Andrade; Chapeleiros (1983), de Adrian Cooper; Ruim é
ter que trabalhar (2015), de Lincoln Péricles; Arabia (2016), de Jodo Dumans e Affonso
Uchoa; Redemoinho (2016), de José Luiz Villamarim; Pela Janela (2017), de Caroline
Leone; Corpo elétrico (2017), de Marcelo Caetano; Estou me guardando para quando
o carnaval chegar (2018), de Marcelo Gomes; Planeta Fabrica (2019), de Julia Zakia;
e Vitéria (2020), de Ricardo Alves Jr. Fica clara, a partir das obras contempladas, a
intencdo de contemplar personagens operarios que exercem suas funcdes em obras
de construcao e, principalmente, em fabricas. O operario urbano e suas diferentes
funcbes € uma figura emblemética na historia e aqui frisamos que nosso recorte
observa especificamente os trabalhadores fabris e da construgao civil. O que moveu

a imersao nestes filmes foram as recorréncias entre eles, a tentativa de identificar
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tendéncias nas obras protagonizadas por operarios no cinema brasileiro. A proposta,
vale frisar, ndo foi a de contemplar tais obras em suas totalidades narrativas, mas
recortar delas o que chamava a atencdo nesse percurso, no intuito de montar
conjuntos de imagens reincidentes, independente de pertencerem a obras (e tempos)

distintos.

Entretanto, se o que inicialmente movia esta pesquisa era a percepgédo de uma
“novidade”, por que investir justamente em imagens que se repetem em afinidade? E
nesse ponto que uma nova camada € somada a este estudo. A partir da aproximacao
de imagens semelhantes e, a primeira vista, representando algo fechado em si,
propomos, sempre que possivel, investigar nelas algumas atualizacdes. Por exemplo,
ao reunir imagens cuja afinidade se da na representagdo do acidente de trabalho,
ultrapassar esse motivo primeiro para perceber certas atualizacdes, por menores que
sejam, em gestos, elementos pontuais, enquadramentos. Nestes pequenos desvios,
€ possivel apreender algo que ndo necessariamente esta presente na concretude da
imagem, mas sugerido por ela. O momento histérico a qual pertencem, assim, poderia
ser reconhecido para além de marcas mais evidentes como o figurino, a ambientacdo
e a propria qualidade da imagem. Nas repeticfes tematicas e de formulas imagéticas

se da a possibilidade de apreender uma realidade impossivel de ser registrada.

E nesse sentido que o fildsofo Alain Badiou (2009, p.30) defende que “o real é
o ponto impossivel da formalizagcao”. Em sua reflexao, qualquer férmula seria incapaz
de representar em sua materialidade o que é da ordem do real. Ele lembra que, para
Bazin, o cinema consegue fazer o registro da realidade no que se encontra fora do
quadro. E ainda que a formula em si ndo consiga apresentar o real a superficie, é
justamente a partir dela que o impossivel existe. O real, assim, é documentado na
impossibilidade da férmula. Ainda mantendo uma perspectiva baziniana, para além da
sugestdo de um realismo que é automaticamente capturado pela camera, ha também
a participacdo do espectador que, dotado de uma retérica e ativo enquanto um ser
histdrico, interfere no real sugerido pela imagem. Bazin (1991, p. 41), assim, é claro
ao afirmar que “o filme n&o é constituido apenas por aquilo que vemos”. Neste sentido,
na apresentacdo de O realismo impossivel, o pesquisador Mario Alves Coutinho
elabora, a partir de reflexdes de Bazin e Comolli, que o cinema moderno e
contemporaneo se manifesta muito mais por suas faltas e subentendidos — capazes

de sugerir uma realidade. Realidade esta que se apresenta fora de um alcance



16

imediato, dissimulada ou cegada pela luz, “ao lado do visivel, sob ele, fora do campo,
fora da imagem, mas presente nos corpos e entre eles, nas palavras e entre elas”
(COMOLLI, 2008, p. 150).

Identificar, absorver e pontuar tais atualizagcbes muitas vezes disfarcadas nas
imagens certamente € um processo dotado de subjetividade. Foi preciso, portanto,
organizar um pensamento que distanciasse este trabalho do puro empirismo, sem
ignorar a subjetividade necessaria para a analise das imagens que compdem este
estudo. As montagens aqui apresentadas visam respeitar os dois tempos histéricos
trabalhados nesta pesquisa (1978-1983 e 2015-2020) a partir de uma coexisténcia.
Tal possibilidade se da justamente pela afinidade entre imagens pertencentes a
tempos distintos que, reunidas, se conectam pela repeticdo tematica ou de férmula.
Da mesma forma que se aproximam, estas mesmas imagens entram em choque. Algo
novo surge deste choque, algo que se faz notar a partir do encontro entre o ocorrido
e o0 agora. O conceito de imagem dialética, elaborado por Walter Benjamin, sustenta
nosso método de montagem de sobrevivéncias (Didi-Huberman) que, reunidas e ao
mesmo tempo em choque, abrem e cristalizam o tempo em suas duracdes (Bergson,
Deleuze), permitindo assim o “clardo” sobre o qual elabora Benjamin. Um clardo que

ilumina as leituras suscitadas através das montagens.

As leituras sdo propostas a partir da reflexdo de diferentes autores e
combinadas com as percepcdes subjetivas do pesquisador. A combinagdo de
conceitos e métodos que dao base as montagens de recortes, bem como as reflexées
direcionadas a cada uma delas, sustentam o texto numa légica metametodoldgica.
Essa escolha muitas vezes resulta numa porosidade que entendemos ser positiva
guando diante das imagens aqui propostas. Isso néo significa uma total liberdade nos
processos e leituras, ha certamente uma gramatica a ser respeitada. Contudo, as
aberturas oferecidas pela construcéo heterogénea potencializam novas possiblidades
a partir dos resultados e discussdes aqui apresentados. Refletindo sobre a
metametodologia, Miranda (2003) parte de Michel Serres ao nédo vincular a ciéncia as
limitagbes do particularismo, mas sim percebendo as poténcias das abordagens
hibridas em produzir uma “obra aberta e exposta a analise e a transformacéo
permanentes”. Segundo o autor, tudo é potencialmente experimentavel e vivenciavel,
seja no campo concreto ou no abstrato. Nosso trabalho, neste sentido, certamente

tem seu percurso limitado por regras, recortes e montagens. Ainda assim, ha a
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pretensdo de uma apresentacao arejada que, de alguma forma, convoque o leitor a
também participar de maneira critica, a partir de suas percepc¢des e repertorio (tedrico

e imageético) particulares.

No processo de assistir e reassistir aos filmes propostos, percebeu-se neles
fatos, gestos, elementos e espacos que se repetiam em imagens. Por sua recorréncia,
agrupamos as duracdes mais evidentes em imagens do operario no cinema brasileiro
dos periodos antes mencionados. O choque entre imagens dialéticas apresentou
tendéncias que foram organizadas em categorias, como o acidente de trabalho, os
confrontos e a casa do operario, por exemplo. A partir do total de categorias
levantadas, organizamos trés eixos por afinidade de sobrevivéncias que, em seu
anacronismo, compreendem a poténcia do que se conserva e do que se atualiza nas
imagens. Cada um desses eixos se configura como analise principal desta pesquisa.
Por apresentarem as vivéncias de tal trabalhador, nominamos os eixos a partir da

|6gica do dia atil. S&o os seguintes:

Maos a obra: os espacos onde o operario exerce seu trabalho, como a fabrica
e a construcao civil; a relagdo do corpo em movimento com estes espacos, as
maquinas e ferramentas das quais faz uso; a interrupcdo deste fluxo a partir da
recorréncia do acidente de trabalho e as sequelas que tomam o corpo dos
personagens; o trabalhador em estado de exaustdo que se apropria dos espacos de

trabalho para o descanso.

Acerto de contas: o trabalhador em conflitos a partir do confronto direto com
instancias superiores (0 patrdo, o Estado) ou mesmo ideoldgicas e geracionais; a
formacdo de grupos que, no coletivo, dialogam sobre suas realidades e planejam
acOes; a figura de um trabalhador em maior visibilidade que lidera o coletivo e

representa os interesses do grupo.

Fora do expediente: os personagens fora de seu espaco de trabalho; a casa do
operario como um ambiente de didlogo e/ou soliddo; as trocas afetivas em relactes
romanticas e/ou sexuais; as perspectivas de futuro a partir das relacdes entre pais e
filhos e suas auséncias; os multiplos deslocamentos do operario, seja da casa ao
trabalho, nas possibilidades de recreagao pelo caminho ou em retirada na descoberta

de novas possibilidades.
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Com tais eixos de analise e suas respectivas categorias, ndo propomos definir
completamente uma identidade operaria a partir das imagens. As recorréncias
certamente indicam marcadores identitarios das personagens que analisamos, mas
estas ndo s&o as Unicas, tampouco exclusivas do operario. E sabido que o acidente,
as reunides, os deslocamentos, e os desdobramentos a partir de tais categorias, por
exemplo, ndo séo vivenciados apenas pelo operario de fabrica e da construcao civil.
Trabalhadores que desempenham oficios diferentes dos que abordamos aqui
experimentam acdes, espacos, tempos e eventualidades semelhantes. Expomos essa
consciéncia de antemao porque, ao lidar com a montagem de recortes cuja selecao
inclui a subjetividade do pesquisador, ndo intencionamos observar nossos objetos de
maneira definitiva, muito menos definidora. No processo de perceber repeticoes,
coleta-las e reorganiza-las hé a probabilidade de ndo contemplar outras possibilidades
gue estas obras oferecem. Isso ndo invalida as montagens e leituras aqui propostas.
Pelo contrario, € a partir da validacdo dos recortes apresentados que outras
perspectivas tendem a se manifestar. Na compreensdo que tem das imagens e na
forma como se propde, este trabalho convida também para outras percepcdes. Ha
uma tentativa de evitar uma excessiva dureza que, em acordo com Serres, limita as
poténcias da criatividade.

Por mais judiciosa que uma ideia se apresente, ela se torna atroz se reina sem
partilha (...) Nenhuma solugéo constitui a Unica solu¢éo: nem tal religido, nem tal
politica, nem tal ciéncia. Resta a Unica esperanca, de que esta Ultima possa
aprender uma sabedoria tolerante que as outras instancias jamais souberam

aprender e nos evite um mundo homogéneo, loucamente légico, racionalmente
tragico (Serres, 1993, p. 141-142).

E necessario ainda salientar que nossa opg&o por incluir curtas e longas-
metragens, documentarios e ficgcdes, ndo se da apenas pela escolha subjetiva e pela
tentativa de abranger a pluralidade de producfes acerca do personagem operario no
cinema brasileiro, o que por si so ja justificaria nossa escolha. Alias, tal escolha muitas
vezes gera montagens nas quais o0s recortes podem soar destoantes devido a
natureza das obras a que pertencem. Ainda assim, o choque entre eles encontra 0s
objetivos do trabalho. No percurso da pesquisa, notamos como uma parte
consideravel de imagens que poderiam compor nossas categorias Sao recorrentes em
todos os formatos de filme, sejam eles curtos ou longos, ficcionais ou documentais.
Unidas em tematica e/ou forma, muitas vezes ocorre de uma imagem destoar das

demais e, assim, provocar outras reflexdes. O esforco em compreender a realidade
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do operario ndo deve se depositar apenas em narrativas do documentario. Veremos
adiante, por exemplo, como Kracauer observa indicios da historia disfarcado entre
artificios da narrativa. Bazin (2017, p. 90), ao se debrucar sobre A grande ilusdo
(1937), de Jean Renoir, elabora sobre um realismo “que ndo € o da cépia, mas uma
reinvencdo da exatiddo [que d4a] o detalhe ao mesmo tempo documentario e
significativo”. Ele escreve sobre a necessidade de certa invengdo e ndo de uma
simples reprodug¢ao documental, ja que (em Renoir) a exatiddo do detalhe é “tanto um

fato da imaginag&o quanto observacéo da realidade”.

Assim sendo, e dado esse panorama, a definicdo do principal objetivo desta
pesquisa cabe aqui de maneira mais clara: buscar localizar e compreender como as
imagens do operério sobrevivem e se atualizam em obras do cinema brasileiro
realizado em dois momentos historicos (1978-1983 e 2015-2020). Os obijetivos

especificos que guiam este trabalho sdo os seguintes:

e Partindo da proposicdo de montagens, pontuar e compreender tendéncias em
filmes brasileiros protagonizados por operarios, levando em consideracao
imagens gue se assemelham em tematica e/ou formas, entre obras distintas.

e Contextualizar as imagens e entendé-las a luz da historia, estabelecendo
conexdes entre o presente do pesquisador, os filmes selecionados e a
realidade do operario no Brasil em dois tempos historicos: 1978-1983 e 2015-
2020.

* % %

A proposta de estrutura da tese compreende cinco capitulos principais, além
dos textos de apresentacdo e consideracfes finais. Como o titulo deste texto de
apresentacao, os capitulos sdo nominados numa logica do dia util de um operario.
Além da apresentacéo (Despertador), ha o capitulo de fundamentacao tedrica (Café

com pdao), Contextualizacdo historica (Bater o ponto) e os trés capitulos que se



20

referem aos eixos de analise a partir das tendéncias (Maos a obra, Acerto de contas

e Fora do expediente).

Exceto pelo capitulo de contextualizacdo, os demais sdo apresentados a partir
de uma experiéncia imagética pessoal. As imagens que abrem cada um dos
segmentos (Café com péo, Maos a obra, Acerto de contas e Fora do expediente) séo,
em sua maioria, fotografias registradas pelo préprio autor. Acompanhadas de um
relato particular, elas introduzem alguns dos pensamentos que serdo abordados ao
longo do texto. Esse gesto instaura um movimento que a memoria faz do micro ao
macro, convidando o leitor a acessar também suas préprias memdrias, seu banco de
imagens pessoal. Diante e através das montagens, propomos reflexdes que, como
antes colocado, ndo se querem fechadas em si. No percurso do texto, somos
acompanhados de autores que iluminam nossas discussfes, contudo, ha tantos
outros que caberiam nesse processo e que poderiam oferecer caminhos alternativos
para nossas analises. Ainda que representem o traco escolhido para o entendimento
das imagens, as possibilidades que elas suscitam estdo para além do que o trabalho
apresenta. Assim, os breves relatos que antecedem a analise também reafirmam a
instancia subjetiva presente na pesquisa. Isto posto, vale agora antecipar do que trata

cada um dos capitulos da tese.

Os principais fundamentos desta pesquisa sao apresentados no primeiro
capitulo. A estrutura do texto inicia por uma reflexao a partir da cultura visual e o papel
das imagens (incluindo as do cinema) como documentacéao da histéria. Na sequéncia,
adentramos no processo de selecdo de imagens, que assume 0 método intuitivo
proposto por Henri Bergson (e Gilles Deleuze) ao assumir o corpo do pesquisador —
e sua memdria — como uma imagem-central que regula todas as imagens em seu
entorno. Por fim, o capitulo expde o método de montagem das imagens que
sobrevivem entre os dois momentos histéricos aqui estudados, propondo o choque
entre elas a partir da coexisténcia de tempos. A repeticdo de temas (Kracauer) e
formulas (Warburg) possibilita a percep¢do de um tempo n&o cronologico abrigado
pelas imagens dialéticas (Benjamin) que o cristalizam (Deleuze, Didi-Huberman) na
materialidade visual. Sao reflexdes e métodos que sustentam e possibilitam analisar
as imagens selecionadas. Por isso, esse é o primeiro capitulo do trabalho, nominado
“Café com pao” por se configurar como a base sobre a qual se apoiam as montagens

propostas nos capitulos de analise.
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Quando bate o ponto em seu local de trabalho, o operario registra 0 momento
em que chega, seus intervalos e seu horéario de saida. E por isso que intitulamos o
segundo capitulo de “Bater o ponto”. Nele, delimitamos os momentos historicos aos
quais pertencem os filmes abordados. Ao contextualizar historicamente as imagens
utilizadas, o capitulo potencializa a leitura das relacdes entre elas, localizando-as no
tempo. Mais do que isso, também cumpre a tarefa de justificar nossas escolhas, tanto
a dos dois tempos eleitos, quanto a dos filmes selecionados. Apresentando os
periodos histéricos tratados na pesquisa, o texto utiliza fatos, dados e leituras que
marcam a realidade do trabalhador urbano no cenario social e politico brasileiro.
Incluem-se ai pontos como a acao de sindicatos, as manifestacfes populares e suas
conquistas, o crescimento neoliberal, as reformas na legislacdo e as metamorfoses
no mundo do trabalho nestes periodos. Em seguida, discorremos sobre os filmes
selecionados produzidos em cada um destes momentos e como os refletem em suas

escolhas estéticas e narrativas.

E entfo que iniciamos os segmentos onde sdo apresentadas as montagens de
sobrevivéncias e suas leituras. No terceiro capitulo, colocamo-nos diante de imagens
do operario em seu exercicio laboral e seus espacgos. O titulo “Maos a obra” faz
referéncia direta ao momento em que 0s personagens sao apresentados a partir do
trabalho. As duas primeiras montagens sdo compostas por imagens de fabricas.
Diante delas, percebemos nas imagens externas um certo fascinio na forma como séao
enquadradas. O portdo da fabrica rende uma especifica discussao sobre a presenca,
ou nao, do humano nos planos que a registram pelo lado de fora. Em seu interior, a
abertura e a profundidade de campo encarnam um olhar privilegiado que tudo
observa, sugerindo uma ordem de vigilancia, sobre a qual refletimos a partir de
Foucault. Alguns choques entre as imagens também permitem observar uma
mudanca de paradigma entre a sociedade disciplinar e a sociedade de controle
(Deleuze) ou do desempenho (Han). O capitulo segue apresentando o “corpo-
maquina”, onde reunimos registros do trabalhador em operagdes com ferramentas e
maquinas que muitas vezes se incorporam na composi¢cdo das imagens. Indicam a
serviddo de um apéndice vivo (o corpo do trabalhador) a um mecanismo morto (a
maquina), conforme Marx. O choque entre os tempos, ha comparacgao entre algumas
das obras abordadas na pesquisa, também coloca em perspectiva a ideia do trabalho

repetitivo como alienador, 0 que alguns dos recortes contemporaneos parecem
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guestionar de maneira mais veemente. Logo apods, pensamos sobre algumas taticas
gue os trabalhadores encontram para “driblar’ a dureza da disciplina, como a recusa
ao trabalho e o descanso no espaco laboral. Ao final do capitulo, a partir de uma nova
montagem, observamos as imagens de acidentes e doengas de trabalho, outra
recorréncia frequente entre os filmes de operarios. Através delas, pensamos no teor
coletivo e individual que trazem consigo, que expressam Seus tempos e contextos.
Imagens de outras naturezas também apreendem o acidente que, enfim, lemos como

a manifestac@o de destruicdo imposta pelo sistema de producdo aos operarios.

Em seguida, observamos as imagens que expressam a luta dos operarios de
maneira mais flagrante. Em “Acerto de contas”, o segundo capitulo de analises,
propomos montagens a partir de trés categorias de sobrevivéncias. Iniciamos com
aguelas que registram os confrontos dos operdarios entre si, com a policia, com os
patrées, com o Estado. Em boa parte dos recortes, a recorrente frontalidade de corpos
proposta pela mise-en-scéne enfatiza a presenca de polos em desacordo. Por vezes,
os confrontos sdo observados através da colisdo entre os corpos, pelo movimento da
camera e pelo ritmo acelerado da montagem. Em outras, ele é apenas sugerido,
demarcado pelos didlogos ou pelo posicionamento de corpos que nao entram em
contato direto. Assim, as propostas de Deleuze acerca da imagem-movimento e da
imagem-tempo acompanham as reflexdes sobre tais escolhas. Além disso, uma
detectavel crise na acao (evidente nas obras mais recentes), € observada como uma
tendéncia no cinema contemporaneo, conforme Ranciere. Na sequéncia, o capitulo
apresenta os recortes que se referem a reunido dos trabalhadores, desde pequenas
discussdes até as grandes assembleias. A partir da leitura que propdem sobre o
romantismo, Lowy e Sayre acompanham nossas reflexdes acerca do coletivo
registrado pelas imagens e a relacao que elas tém com o desencantamento provocado
pelo mundo capitalista. O registro de operarias em alguns dos recortes também
suscita reflexdes sobre a presenca feminina no movimento (e nos filmes). Do mesmo
modo, a montagem da a ver que as reunides ndo necessariamente expressam
consensos: mesmo unida, a classe expressa disputas e desentendimentos que a
complexificam. Por fim, na terceira categoria, os recortes se debrugam sobre as
figuras de lideranca presentes nas obras analisadas. As imagens em primeiro plano
dao rosto aos lideres e enfatizam sua importancia na organizagdo da massa. Luis

Inécio Lula da Silva é certamente uma presenga constante na montagem e é a partir
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de sua figura historica que propomos uma leitura final acerca da sobrevivéncia de suas

imagens.

O ultimo capitulo de andlises se concentra em vivéncias do operario que estao
para além do trabalho propriamente e do movimento de luta. O nomeamos como “Fora
do expediente”, porque a ele incorporamos imagens onde os personagens disfrutam
de um tempo supostamente livre. Talvez os recortes apresentados nessa tendéncia
em particular sejam os que tenham exigido um maior tateamento, dado que as
tendéncias anteriores encontram mais respaldo na producéo académica sobre o tema.
As trés categorias que compdem o capitulo sdo a casa do operario, as relacdes de
intimidade e os deslocamentos, espacos e vivéncias que certamente ndo Sao
exclusivos do operario. Nossa intencdo em apresenta-las é também a de ultrapassar
as imagens mais flagrantemente atreladas ao operario no cinema. E também a de
perceber as poténcias politicas que residem nas acdes e espacos aparentemente
menos urgentes. Chamar a atencdo para estas imagens também € uma forma de
perceber o operério para além da sua posi¢cdo numa cadeia produtiva. Ao observar o
operario em outros enquadramentos que ndo o da obra, da fabrica ou da rua, os filmes,
de alguma forma, rompem com uma ordem que os submete a determinados espacos
e tempos. Conforme Ranciére, hd uma reconfiguracéo do que é da ordem do sensivel
entre 0s objetos comuns. Assim, as montagens fazem perceber, mais uma vez, o
coletivo e o individual, além das configuracdes familiares, de determinados papéis de
género e sexualidades que oferecem diferentes camadas componentes da classe
operaria. Também estdo nelas a soliddo que expressa certo desamparo do
trabalhador, e que, a0 mesmo tempo, provoca nos personagens uma autoconsciéncia.
Além disso, os recortes da casa dos operarios flagram um embaralhamento entre os
espacos laborais e os de intimidade e descanso. Ao final do capitulo, percebemos as
imagens de deslocamento sob diferentes prismas: a do operario que escapa de sua
realidade e experimenta vivéncias inéditas, a do tempo perdido entre o trabalho e a
casa, a da migracao de trabalho em trabalho em busca de melhores condi¢bes e
também uma atualizagdo da personagem do retirante, tdo presente na cinematografia

brasileira.

Ha um derradeiro segmento, que nominamos de “Boa noite”, que compreende

nossas ultimas consideracfes. Nele, passamos o dia em revista e observamos o
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encadeamento do trabalho. Também avaliamos suas limitacdes, poténcias e

perspectivas de continuidade.



Primeiro Capitulo

Café com pao
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1.1 Por que imagens?

Quando inicio a escrita deste primeiro capitulo, o Brasil esta prestes a entrar
em seu segundo ano da pandemia do novo coronavirus. Desde o primeiro grande
alerta, em margo de 2020, deixei Porto Alegre e voltei temporariamente a minha
cidade natal, Campinas do Sul, no interior do estado. Vivendo com meus pais desde
entdo, passo a maior parte do tempo em meu quarto, onde, remotamente, assisto as
aulas, leciono e participo dos grupos de pesquisa. Entre este antigo espaco revisitado
(meu quarto) e as reflexdes que desenvolvo sobre meus objetos de pesquisa (as
imagens do operario no cinema brasileiro) uma coincidéncia se coloca: do outro lado
da rua, de fronte ao meu quarto, a construcéo de uma casa € iniciada no segundo més
de pandemia. E impossivel fazer qualquer coisa sem perceber a obra, seja pelos sons
incoOmodos e repetitivos, seja pela imagem que domina meu campo de visao toda vez
gue olho para fora. Com meu celular, faco um registro da obra e dos operérios que
nela trabalham a partir da janela do meu quarto (fig. 1). Mais tarde, compartilho essa

mesma imagem na minha conta no Instagram.

Figura 1. Pela janela, registro operarios em uma obra de construcao civil.

Fotografia registrada pelo autor.
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Observando a imagem registrada por mim mesmo, penso sobre a forma como
delimitei a obra e seus personagens. Os elementos que decidi enquadrar e 0s que
optei por excluir do quadro. Percebo assim a betoneira, a rampa provisoria em
madeira, a falta de equipamentos de seguranca, o azulado do céu que imprime um
certo calor. Por que fiz esse registro e por que o fiz dessa forma? Nao conversei com
nenhum dos operarios, tampouco 0s conhec¢o. Nao sei para qual empresa ou patréo
eles oferecem seus servigos. Atento para a imagem e o0 que ela revela sobre os
operarios enquadrados nela, mas também sobre minha percepc¢do enquanto alguém
que registra e observa o registro. Vem a certeza, entdo, de que, quando decido
pesquisar sobre operdarios no cinema brasileiro, o faco a partir da imagem. Nao trago
em mim a experiéncia deste especifico trabalhador urbano, nem a herdo de meus
pais. Acredito ser necessario que me coloque assim, de partida, primeiro porque deixo
claro que esta pesquisa se assume a partir das imagens que percebo e, segundo,

porque atribuo a estas mesmas imagens a poténcia que lhes é devida.

Se hoje é notavel certa banalidade e uma crise das imagens, muito se deve a
sua facil producdo, reproducéo, circulacdo e manipulacdo. Em tempos de pandemia,
essa relacao parece ainda mais evidente. Para além da fotografia e do cinema, marcos
visuais no moderno, a comunicag¢ao no contemporaneo se da nas praticas de registros
visuais promovidos pela facilidade tecnolégica, e se coloca nas artes, na informacéo
e nas relacbes interpessoais. E necessario perceber, por exemplo, o uso das redes
sociais e sua relacdo com as imagens como marca fundamental da cultura no
contemporaneo. Nos espacos virtuais, 0 uso irrestrito que se faz de informacbes
imagéticas provoca fenbmenos como o dos memes e o das falsas noticias. Assim,
num momento em que todas as imagens sdo colocadas sob suspeita, a posi¢ao
tomada aqui de inicio é a de perceber a imagem como um artefato de expressao da
cultura. Em maior ou menor grau, toda a imagem carrega em Si um processo de
manipulagdo, mas também €& sempre produzida num determinado tempo e num
determinado espaco. E precisamente em seu carater de registro (que inclui

interferéncias) que lhe é conferido o atributo de documentagé&o da historia.

Nem sempre as imagens foi dada a solidez que muitos estudos
contemporaneos atribuem a ela. Por muito tempo, o visual foi usado apenas como
ilustracéo nos estudos da historia, quase sempre acompanhado da linguagem escrita,

ou compartimentado na histéria da arte. Essa questdo comeca a ser problematizada
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a partir do que o historiador americano William Mitchell chamou de “virada pictorica”
ou “virada visual’. As praticas de significacdo social que encarnam as imagens
mostram que estas estiveram em todos os objetos de conhecimento e, portanto, fica
evidente a necessidade de olhar para a histéria cultural sob o prisma do visual. Essa
redescoberta da imagem como uma interacdo complexa mostra que tanto olhar como
ler podem ser atos de problematica igualmente profunda, sendo que a imagem nem
sempre depende ou é completamente decifravel a partir da textualidade (MITCHELL,
1994, p. 16). Os estudos da cultura visual permitem o entendimento da imagem como
um universo que ndo se resume a ilustracdo representativa da linguagem visual,

tampouco ao signo.

Uma das discusstes fundadoras para a definicdo do campo é distinguir os
conceitos de visdo e visualidade. A primeira diz respeito aos mecanismos fisicos do
olhar, que tém a ver com sua dimensao fisiologica propriamente. E sobre a segunda
gue se dedicam os estudos de cultura visual. A visualidade ndo deve ser percebida
como algo automético num processo natural, mas sim através de constru¢cdes que
partem de cédigos ideologicos que permeiam as relagdes do sujeito com 0 mundo
(MITCHELL, 2002). Ela traz consigo, assim, o peso de um dado contexto historico em
uma determinada sociedade. Mitchell pontua ainda que o conceito dialético de visual
nao pode bastar-se apenas como a constru¢ao social do campo visual, mas também

0 Seu oposto, a construcao visual do campo social.

Assim sendo, as imagens representam um dos polos deste campo. Contudo,
para que ele seja contemplado em sua totalidade, € necessario que se paute a
experiéncia visual, que inclui necessariamente a percepcédo. Aumont (2002, pp. 82-
83) langca mé&o da constancia perceptiva como base da apreensao do mundo visual. O
reconhecimento do espectador na imagem apoia-se no que é rememorado, num
arquivo de figuras, objetos e arranjos espaciais guardados na memaria. A constancia
perceptiva se coloca na continua comparagao entre o que o espectador vé no presente
e o que ele ja viu em momentos passados. E por isso que Aumont afirma que o
reconhecimento que se da pela imagem faz parte do conhecimento, mas também
encontra as “reservas” do espectador que, a partir delas, pode transformar as imagens
e suscitar outras. Reconhecer e rememorar sdo, assim, processos que se conectam.
Neste sentido, Mitchell apresenta como importante a cultura visual tudo o que é visto,

olhado, mostrado e também o que fica invisivel, escondido e disfargado (2002, p. 178).
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Mesmo partindo das superficies, o entendimento da cultura visual considera também
as possibilidades que nédo estdo flagrantes nas representacdes. Ao contrario, Crary
(2012, p. 13) aponta que, no inicio do século XIX, a ruptura com os modelos vigentes
de visdo teve a ver com uma “vasta reorganizagado do conhecimento e das praticas
sociais que, de inumeras maneiras, modificaram as capacidades produtivas,
cognitivas e desejantes do sujeito humano”. Diferentes maneiras de olhar criam novos
regimes de representacéo e vice-versa e, como colocam Walter & Chaplin (2002), os
modos de olhar passam pelos contextos historicos, pelas relagées de poder e também
pela psicanalise: a identificacdo, o fetichismo, o prazer e o significado tém papel

fundamental na compreenséo das imagens como mediadoras.

Numa perspectiva fenomenoldgica, deposita-se na representacdo ndo o real
puro e verdadeiro, mas um enigma: o que esta figurado na imagem requer um
desvendamento. A percepc¢do, desta forma, se coloca no visivel da imagem sobre a
qual o observador atribui significados. Ha que se pontuar que neste processo 0
observador ndo esta sozinho, visto que atribui significado a algo pensado por um
outro. Além disso, o olhar de quem vé, de acordo com Merleau-Ponty (1971), é
lancado de um corpo que € parte do mundo. Uma das permissfes da arte, entéo, é a
comunicacao entre realidades individuais. Ela media percepc¢des particulares que, no
final das contas, estdo situadas em um campo compartilhado. Assim, “¢ mesmo
verdade que os ‘mundos privados’ se comunicam entre si, que cada um deles se da a
seu titular como variante de um mundo comum. A comunicagéo transforma-nos em
testemunhas de um mundo unico” (MERLEAU-PONTY, 1971, p. 23).

Ha um dinamismo inerente aos estudos da cultura visual que impede a
afirmativa de uma percepgao individualizada. Evitar este olhar no procedimento de
uma andalise visual, alias, é um cuidado basico, ja que seria equivocado universalizar
uma interpretacado individual. Em outras palavras, Sérvio (2014) parte de uma viséo
gue Nestor G. Canclini langa sobre a cultura ao afirmar que o significado das coisas,
eventos e pessoas nao € inerente a elas mesmas. A cultura reivindica que o
significado dos objetos culturais parte de uma construcdo que se localiza em um
tempo e um espaco especifico e que, portanto, tem natureza mutavel. Ainda que estes
objetos possam ser estudados a luz de certas atualizacdes, € preciso que em sua

analise esteja compreendido o seu contexto historico.
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E é pela vastiddo de possibilidades de abordagens e objetos no campo visual
gue se faz necessaria uma delimitacdo do estudo a uma forma ou um tipo especifico
da cultura visual. Assim, ainda que as proximas paginas em determinados momentos
se detenham em imagens de outra natureza, o objeto principal desta pesquisa sao as
imagens de operarios no cinema brasileiro. A reflexdo sobre elas se da em sua
materialidade, mas também no que nelas esta invisivel, o contexto historico e
possibilidades de leitura. Dado o esforgo de inferir no cinema um registro da realidade,

h& que se considerar a imagem para além do que o quadro apresenta.

1.1.1 Cinema como indicio historico

A documentacdo do real pelo cinema se da pela materialidade contida na
imagem, mas ndo se resume a ela: partindo do que os filmes mostram, ou deixam de
mostrar, um pensamento que se insere no contexto de exibicdo se faz possivel. E
inegavel que valores sociais e dilemas morais presentes nas narrativas
cinematograficas tém parte na construcdo do imaginario de uma determinada
sociedade. De acordo com Kracauer (2009), sobre o espaco reservado a uma
determinada época na histéria se pesam muito mais as manifestacdes culturais do
gue os préprios juizos da época sobre si mesma. Assim, a hatureza inconsciente dos
elementos culturais requer interpretacdo. Como bem coloca Andrade (2019), os
objetos culturais para Kracauer representam indicios que fazem compreender
mudancas sociais e histéricas. Considerando-os como mediadores, ndo se deve
restringir a andalise dos objetos culturais neles mesmos, mas também deve-se
considerar a interacao entre estes e 0s sujeitos. Sujeitos estes que observam, que

participam, que consomem, mas também que realizam e produzem.

O desenvolvimento de novas técnicas, bem como a mudancga nos regimes de
percepc¢éao postos pela modernidade, faz do cinema um dos principais objetos culturais
desde este periodo. Gutfreind (2009, p. 135) lembra que a abordagem de Kracauer
sobre a relacdo entre cinema e realidade “é da ordem do testemunho, no sentido de
gque O cinema registra 0s aspectos ja vistos para revelar aquilo que ndo é
compreensivel de imediato”. Perceber no cinema uma forma de documentagéao dos

valores de uma determinada sociedade, para Kracauer (2009), vai para além de seu
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conteudo: a forma do filme também é reveladora. Assim, ndo s6 o0 que se V&, mas
também o que esta escondido nas imagens, o que esta disfarcado, ou distorcido em

representacdes fantasiosas, comunica os desejos, repressdes e codigos sociais.

Neste sentido, Ferro (1992, pp. 86-87) frisa a necessidade de partir sempre das
imagens, buscando nelas ndo somente uma forma de desmentir, ilustrar ou confirmar
os saberes da escrita, mas sim associar o filme ao mundo que o produz. O historiador
deixa claro que o filme, para ele, ndo é considerado sob um ponto de vista semiolégico
e ndo vale somente por aquilo que ele testemunha, mas também pela forma como
autoriza determinada abordagem socio-histérica. Por isso, a analise requer a
construcdo de relagbes com aquilo que nado é do filme, o que inclui “o autor, a
producao, o publico, a critica, o regime de governo” (idem). De acordo com Ferro, s6
assim seria possivel compreender ndo somente a obra, mas também a realidade que
ela representa. E isso ndo se da apenas no cinema documentario: os filmes de ficcao
abarcam uma por¢cao muito grande do que é da ordem do involuntario e inesperado.
E precisamente em certos “lapsos” do criador, da ideologia e da sociedade que é
possivel resgatar certos reveladores privilegiados ja que

Eles [os lapsos] podem se produzir em todos os niveis do filme, como também
em sua relacdo com a sociedade. Assinalar tais lapsos, bem como suas
concordancias ou discordancias com a ideologia, ajuda descobrir o que esta
latente por tras do aparente, o ndo-visivel através do visivel. Ai existe uma
matéria para uma outra histéria, que certamente nao pretende constituir um

belo conjunto ordenado e racional, como a Histéria; mas contribuiria, antes
disso, para refina-la ou destrui-la (FERRO, 1992, p. 88).

Para além das permissdes mais recorrentes levantadas por Pierre Sorlin
(1985)? sobre o cinema como analise histérica - a de carater documental e a de carater
analitico -, Alves (2016, p. 28) acrescenta a consideracdo do cinema como recurso
histdrico, extravasando a ideia do filme em si. O cinema representaria assim, a um so
tempo, uma manifestacao concreta de aspectos que o definem e o excedem. Deste
modo, seria cara a historia a perspectiva da relacdo entre o filme e seu contexto, as

implicagdes entre filme e época, determinadas transversalidades entre varios filmes e

! Dos vias extremas entre las cuales se abre un gran abanico de compromiso, se ofrecen al historiador
cuando aborda el cine: por una parte, buscar en los filmes lo que es puramente documental, y utilizarlo
como material primario para una sintesis original; por otra parte, considerar las realizaciones filmicas
como conjuntos, en que la insercién de cada elemento reviste una significacion, y tratar de captar los
esquemas que han determinado la puesta en relacion, la organizacion de las distintas partes
constitutivas del fime (SORLIN, 1985, p. 37).
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ainda as questdes de recepcao. Para ele, o cinema quando considerado evidéncia
histérica, permite experimentagdes e reflexbes que dao a ver “novas relagdes
(cognitivas e afetivas) com a memoéria que nos define enquanto individuos e enquanto
comunidades” (ALVES, 2016, p. 29).

Por isso, ndo se coloca que os filmes revelam tdo somente uma visdo de mundo
individual de seus realizadores, mas também certa (in)consciéncia social presente no
contexto de producado e que é seguida pelos criadores. Andrade (2019) aponta que,
para Kracauer, compreender os filmes como documentos da verdade ultrapassa os
limites do que esta explicitado na narrativa. A realidade social se esconde justamente
entre os elementos exaltados?. Um paralelo entre o historiador e o cinema é feito por
Gutfreind (2009) no sentido de que o primeiro d& existéncia ao que ja esta morto e o
segundo emprega naturalidade ao invisivel. A cAmera que registra a fisicalidade e a
superficie das coisas acaba por também compreender tudo o que escapa ao que € de
ordem material. Gutfreind (2009, p. 141) elabora que, na visdo de Kracauer, “o0
cineasta e o historiador sdo materialistas por vocagdo, porém precisam saber
hospedar coisas invisiveis, pois essas possuem o poder de modificar a nossa

existéncia”.

Como forma de ilustracédo, resgato nesse momento imagens do filme Tempos
Modernos, de Charles Chaplin. Realizado e lancado no periodo entre as duas grandes
guerras, o longa tem um dialogo direto com a Crise de 29 e a grande depressao
econdmica que persistiu durante a década de 1930. O filme traz momentos que se
conectam a questdo operdria: a realidade nas fabricas, a miséria das classes
desfavorecidas, as manifestacdes sociais. Nao convém aqui abordar a narrativa como
um todo, mas observar rapidamente ambas as imagens que apresentam o
protagonista em um dia normal de trabalho (fig. 2). O que se vé em planos abertos
sao atividades triviais na linha de montagem, na qual os trabalhadores operam em
fungBes manuais repetitivas. Tao repetitivas que, quando sai para um rapido intervalo,

0 protagonista continua a exercer 0S mesmos movimentos com méaos e bracgos. O que

2 O autor aqui se refere em especifico a obra De Caligari a Hitler (1988), na qual Kracauer propde uma
andlise soécio-histdrica do periodo entre o final da primeira grande guerra e o que antecedeu o regime
hitlerista. Em suas andlises, 0 sociélogo aponta aspectos sociais e morais que levaram uma parcela da
classe média (grande consumidora cultural) a apoiar o projeto totalitario de Hitler. Segundo Kracauer,
os filmes produzidos no referido periodo ja apresentavam elementos indicadores de uma construgao
ideologica.
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a composicao oferece de maneira flagrante na imagem passa pelo tratamento comico
que imprime o protagonista atrapalhado. E partindo dessa camada do visivel em
corpos operando maquinas que a imagem da a ver o modo de producao vigente na
época, no qual os trabalhadores exerciam fun¢gfes de maneira seriada e repetitiva. A
auséncia de uma protecdo assegurada aos operarios € percebida na falta de
equipamentos de seguranca e se expande a sabida precariedade de direitos
trabalhistas. Na caracterizacao jocosa que Chaplin confere ao personagem em seus
lapsos motores, compreende-se também a exploracdo sofrida pelo operario, cujos
reflexos sdo notaveis no proprio corpo. Para além de percepcdes mais especificas
manifestadas no invisivel, pode-se notar também uma critica geral ao sistema
capitalista, dado que as imagens escancaram a ilusdo na promessa capitalista do
individuo independente. Nao se pretende, ao se levantar tais fatos, reduzir as imagens
a uma interpretacao metaférica. Contudo, é notavel como, a partir do que a cena traz
de fisico, se revelam certos anseios daquela sociedade naquela época especifica. Se
considerada ainda a personagem de Chaplin como um icone da figura do operéario no
imaginério popular, as possibilidades de leitura que tais imagens permitem é ainda

mais potencializada.

Figura 2. Little Tramp, personagem de Charles Chaplin, na linha de montagem em
Tempos Modernos.

o

Elaborado pelo autor. Fonte: Tempos Modernos.

Fica evidente, assim, como o imaginario € considerado por Kracauer como um
elemento fundamental para a compreensao da experiéncia social contemporanea.

Imaginario este que se constroi majoritariamente a partir dos objetos culturais, lugar
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onde o cinema ganha espaco imperativo a partir da modernidade. E pertinente aqui
lembrar que Lacan sempre insistiu na ligagao estrita entre as palavras “imaginario” e
‘imagem?”, ja que “as formagdes imaginarias do sujeito sdo imagens, nao s no sentido
de que sao intermediarias, substitutas, mas também no sentido de que representam
eventualmente imagens materiais” (AUMONT, 2002, p. 119). Nesse sentido, Christian
Metz desenvolve uma teoria de identificacdo do espectador a partir da abordagem
lacaniana em dois niveis: o primeiro € relativo a identificacdo do espectador com seu
proprio olhar, jA o segundo trata das identificacbes com elementos da imagem.
Aumont (2002, p. 120), a partir dessa leitura, reforca a imagem cinematografica como
um campo bastante favoravel ao imaginario. Ainda que toda imagem seja capaz de
encontrar o imaginario (o que resulta em redes que direcionam a identificagdo do
espectador com ele mesmo), as identificacbes secundarias, aquelas relativas aos
elementos da imagem, sdo muito mais fortes e potentes diante de um filme, em

comparacao a um quadro ou a uma fotografia, por exemplo.

Todavia, para que o filme desempenhe um papel documentador, Hansen
(2009) coloca, no prefacio de “O ornamento da massa”, que ele precisa se inserir no
mundo das aparéncias, nas superficies do mundo. Ao fazé-lo, o cinema néo esta se
relacionando com o mundo a partir de uma representacédo icbnica, sendo como um
indicio de um processo histérico que, de alguma forma, se comunica com o presente.
Assim sendo, consideram-se os produtos audiovisuais nas superficies que déo a ver
o invisivel, mas também ao apresentarem repeticbes, limitacbes de imagens e
tematicas que se atualizam ao longo da historia do préprio cinema e que dao a ver a
moral, os desejos e 0 que se reprime em uma determinada sociedade no tempo. Ora,
se entre 0s nossos objetivos estd o de compreender as tendéncias com que se
apresenta a figura do operério no cinema brasileiro, partir da superficialidade das suas
imagens é fundamental. E das aparéncias abrigadas por elas que poderemos acessar
o invisivel e melhor entender os dois momentos abordados neste estudo — através do

cinema e a luz de dois momentos historicos.
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1.2 Selecionar imagens

Antes de iniciar o processo de escrita deste texto, debati-me com algumas
questdes pessoais que levaram a definir as tematicas e os objetos da tese. Para além
do contexto onde me insiro como individuo e pesquisador, precisava localizar alguma
evidéncia pessoal que me colocasse proximo a figura do operario de alguma forma.
Se a intencdo primeira era a de observar a figura do trabalhador, tanto a origem
interiorana como a proximidade com a agricultura familiar direcionavam muito mais ao
labor camponés do que ao urbano. Seguir nessa reflexdo pouco produtiva ignorava,
contudo, algo fundamental na construcéo desta pesquisa: a experiéncia pela imagem.
No processo de pesquisa-las e de entender-me como um corpo em constante
atividade perceptiva, deparei-me com a obra Il quarto stato (fig.3), de Giuseppe
Pellizza da Volpedo. A tela é das mais populares obras no retrato da classe
trabalhadora na Italia e, no meu movimento de agrupar imagens com essa tematica,
foi um dos primeiros resultados que encontrei numa busca na internet. Diante de tal
imagem, abracei a inquietude em buscar uma aproximacao pesquisador-objeto de
imediato. Neste momento, o0 movimento de deambular por entre imagens e aprendé-
las causou tensdo na memaria: havia uma réplica desta mesma obra na casa onde

vivi minha infancia.

Figura 3. VOLPEDO, Giuseppe Pellizza. Il quarto stato, 1901. Oleo sobre tela, 293x545 cm.
Museu do Novecento, Mildo.

Fonte: Google Arts and Culture®

3 https://bit.ly/3SbloSP
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De imediato, a partir da imagem, acessei a lembranca sobre aquele quadro
sempre presente na parede da nossa sala. Por muito tempo, o que chamava minha
atencao era o bebé de pernas gordinhas. Depois, achava que o homem ao centro era
um dos meus tios e, as vezes, 0 meu proprio pai, que na época mantinha uma barba
robusta. S6 mais tarde, na adolescéncia, minha mae explicou que se tratava de um
grupo de trabalhadores que lutavam por seus direitos. Entrar em contato com a
mesma imagem no hoje criou uma espécie de jogo de percepcdes cruzadas, a do
olhar infantil e a do olhar adulto, ambas buscando certa utilidade na obra. Em frente a
tela de Pellizza, no presente e ao mesmo tempo, em lembranca a crianca busca a
semelhanca familiar, ja o pesquisador busca a figura de seu estudo. Sdo tempos
distintos coexistindo numa mesma imagem que se atualiza numa nova percepgéao. Tal
atualizacdo, contudo, s6 se fez possivel em funcdo da propria duracdo daquela
imagem em minha memoria. E por durar em mim que O quarto estado abriga, sob
minha percepc¢ao, tempos distintos em convivéncia: passado e presente dividem a

mesma imagem.

Pensar na possibilidade de coexisténcia de tempos nos remete ao método
intuitivo* proposto por Henri Bergson. O filésofo percebe o tempo de maneira pouco
convencional: a organizacdo cronolégica dos acontecimentos é substituida por uma
percepc¢ao qualitativa da temporalidade. A memoéria, em Bergson, ndo se trata de uma
mera funcdo cerebral de regredir do presente ao passado. O movimento de
atualizacdo da lembranca produz acéo, e o que era lembranca torna-se novamente
percepcdo no presente. Assim sendo, Gurgel (2012) coloca que a memodria ndo se
configura como uma espécie de gaveta onde se guardam as lembrancas. A autora
afirma que, apesar de grande parte do nosso passado estar em nosso inconsciente,
somos a condensacédo de nossas vivéncias desde o nascimento. A memoria, assim,
nao se constitui somente do passado, visto que é sempre acessada no agora e nele
processada. Sob essa Otica, qualquer percepcdo, por mais recente e imediata que
seja, ja faz parte da memodria e pode se estender no porvir. Apreender o passado,

assim, sO € possivel ao se adotar o movimento que ele mesmo exerce ao se

4 Gilles Deleuze (2012) desenvolve a metodologia e as regras do que ele chama de método do
Bergsonismo. Entre as regras de aplicacdo estéo a prova de verdadeiro ou falso, o misto de naturezas
(virtual e atual) e as andlises a partir da duracao.
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manifestar numa imagem presente: passa de uma lembranca virtual para um estado
atual (GURGEL, 2012, p. 79).

N&o parece fortuito trazer ao texto uma experiéncia bastante pessoal em
relacdo a tela de Pellizza. Foi por estar diante dela que percepcdes distintas vieram a
tona, sendo ambas parte de uma memdria que se materializava numa mesma
imagem. Esta imagem pareceu, naquele momento, responder em partes a minha
indagacao em localizar no passado algo que justificasse minha aproximacao recente
as imagens dos trabalhadores. E claro que esta pesquisa ndo se sustenta na leitura a
partir de experiéncias necessariamente intimas das imagens sobre as quais coloco
interesse. O episddio antes narrado ilustra, contudo, as poténcias que as imagens
abrigam em sua materialidade. Na qualidade de abrigar no concreto tempos distintos,
de reaparecer em atualiza¢cdes, de repetir formas, gestos e temas, elas compreendem
0 tempo em sua concretude e, portanto, se colocam como fundamentais no
entendimento histérico. Mais que isso, sdo materiais que facilitam nossa compreensao

sobre a memodria e a duracao.

Quando falo em duracdo, ndo me refiro a uma organizacao quantitativa do
tempo em segundos, anos ou séculos. A duracdo em Bergson se da de maneira
qualitativa e ndo se trata de uma sucessao de momentos, dado que passados mais
antigos se estendem aos mais recentes. A duragdo é “o progresso continuo do
passado que réi o porvir e incha & medida que avanga” (BERGSON, 2006, p. 47). E
possivel compreender o tempo na duracéo de algo a partir das tendéncias do virtual
e do atual. Uma das regras fundamentais do bergsonismo, método proposto por
Deleuze a partir da filosofia de Bergson, € a elaboracdo de uma analise a partir do
misto entre tais naturezas. O misto permite notar a complementariedade entre as
percepcdes distintas provocadas pelo virtual e pelo atual: o primeiro, continuo, se da
como poténcia, como um devir, um continuo que se atualiza nos atuais que dao a ver
tal poténcia a partir da sua materializacdo, o devir concretizado. Neste conjunto de
operacdes concomitantes, em que determinada poténcia se concretiza em atuais, se

da a duracéo.

E necessario que se reparta o devir, assim, em ambas as naturezas, o virtual e
0 atual, para entdo chegarmos até a multiplicidade que constitui a duracdo. Por

exemplo, nesta pesquisa intuimos o devir operario, cuja poténcia se materializa em
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imagens distintas. De maneira rapida, podemos evocar o trabalhador de fabrica e o
trabalhador da construcéo civil como manifestacdes atuais do devir operario (e com
eles todas as distingdes possiveis). Levando em conta o0 método intuitivo proposto por
Bergson, chega-se ao problema que move a pesquisa: De que maneira as imagens

do operario sobrevivem e se atualizam no cinema brasileiro?

De inicio, preciso assumir eu mesmo como um centro de percepcdo das
imagens que se configuram como sobrevivéncias e atualiza¢des do devir operario. E
0 Meu corpo em suas mais variadas camadas de percepg¢éo, que sim se assume aqui
em maior grau como o corpo do pesquisador, mas inclui também a experiéncia cinéfila,
a critica, a do estudo, a familiar, a afetiva entre outras tantas que compdem a memoria.
E necessario aqui partir da ideia que estamos todos, sempre, na presenca de imagens,
independente se as percebemos ou n&do. Nesse universo de imagens que agem umas
sobre as outras, prevalece a imagem do meu préprio corpo na medida em que “a
conheco ndo apenas de fora, mediante percepcdes, mas também de dentro, mediante
afecgdes” (BERGSON, 2010, p. 11). Em Bergson, portanto, o corpo se configura como
uma “imagem-central”’, dado que é a partir dele que percebemos todas as outras
imagens do universo, interferimos nelas pelo nosso olhar e somos interferidos por elas
dado que “os objetos que cercam meu corpo refletem a agao possivel de meu corpo

sobre eles” (Ibidem, pp. 15-16).

Ha que se pontuar a partir da concepc¢do do corpo como centralidade, que a
minha percepgéo traga, no conjunto de imagens que seleciono, as agdes virtuais do
meu préprio corpo. Ai se coloca o desafio de imprimir, nas analises desta pesquisa, a
extensado das percepcdes particulares para que estas facam sentido também ao leitor
do texto. Leva-se em conta, entéo, as duas definicdes propostas por Bergson (2010,
p. 17): a matéria, que é conjunto das imagens, e a percepcao da matéria, que nada
mais € do que esse mesmo conjunto de imagens relacionado a acdo de uma imagem
determinada (meu corpo). Em outras palavras, Bergson (p. 20) escreve sobre um
sistema de imagens que compreende a percepcao particular do universo, sendo o
corpo a imagem-central que regula todas as outras. As mesmas imagens, por outro
lado, comp&em o universo em si, onde se da a relacdo e influéncia mutua entre elas.

Ambos esses sistemas, 0 universo e a percepg¢éo do universo, coexistem.
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Ja que as mesmas imagens podem entrar simultaneamente nesses dois
sistemas distintos, Bergson (p. 21) coloca que cada imagem pode variar em funcéo
dela mesma, sofrendo acdo de imagens proximas, ao mesmo tempo que todas elas
podem variar em funcéo de uma Unica imagem privilegiada. Faz sentido entdo que se
construa um universo imagético sobre o qual se dara a percepcao. Nessa pesquisa, a
atencdo se volta ao universo do trabalhador urbano, precisamente o operario de
fabrica e da construcéo civil. O esfor¢co se da, no primeiro momento, na constituicdo
de um conjunto de imagens que apresentam elementos relativos ao universo do
operario. Claro que, para isso, parto de uma memoaria que abriga tematicas e objetos
gue provocam o reconhecimento do operario nas imagens.

Se a percepcao exterior, com efeito, provoca de nossa parte movimentos que
a desenham em linhas gerais, nossa meméria dirige a percepc¢éo recebida as
antigas imagens que se assemelham a ela e cujo esboco j4 foi tracado por
nossos movimentos. Ela cria assim pela segunda vez a percepgédo presente,
ou melhor, duplica essa percepc¢éo ao Ihe devolver, seja sua prépria imagem,
seja uma imagem-lembranca do mesmo tipo. Se a imagem retida ou
rememorada ndo chega a cobrir todos os detalhes da imagem percebida, um
apelo é langado as regides mais profundas e afastadas da meméria, até que
outros detalhes conhecidos venham a se projetar sobre aqueles que se
ignoram. E a operagdo pode prosseguir indefinidamente, a memobria
fortalecendo e enriquecendo a percepc¢éo, a qual, por sua vez, atrai para si

um numero crescente de lembrancas complementares (BERGSON, 2010, pp.
114-115).

Como ilustracao, exercito agora um esforco em conceber um rapido universo
de imagens (fig. 4). Colocando meu préprio corpo como imagem-central, elejo o
quadro de Pellizza como um centro de interferéncia que age sobre as demais imagens
ao meu redor. Retomo a tela neste momento porque, como anteriormente colocado,
a presenca dela em minha infancia moldou minha meméria. E o passado se dilatando
até o presente em uma nova atualizacdo. Hoje, minha percepc¢éo imediata perante a
tela é a dos corpos em levante, a unido de trabalhadores que lutam por seus direitos.
Componho assim um conjunto de imagens sob interferéncia dessa percepcédo. Tais
imagens sdo coletadas porque, nesse momento, elas me parecem Uteis®. Em

contextos diferentes, ja havia tido contato com elas, mas as aproximo neste momento

> Em Bergson, as imagens sobrevivem na meméria por poderem apresentar alguma utilidade no porvir: “(...)se
colocarmos a memoria, isto é, uma sobrevivéncia das imagens passadas, estas imagens irdo misturar-se
constantemente a nossa percepgdo do presente e poderdo inclusive substitui-la. Pois elas sé se conservam para
tornarem-se Uteis: a todo instante completam a experiéncia presente enriquecendo-a com a experiéncia
adquirida(...). E preciso levar em conta que perceber acaba ndo sendo mais do que uma ocasido de lembrar, que
na pratica medimos o grau de realidade com o grau de utilidade (BERGSON, 2010, p. 69).



40

a partir de uma tendéncia, dentre tantas outras possiveis, no universo de imagens do
operario. E a tendéncia da greve, ou melhor, do levante. Na parte superior do quadro,
a direita, um registro da grande greve de operarios no Brasil em 1917, a esquerda, 0s
metalirgicos do ABC em 1979. Nas laterais de O quarto estado, o pdster do filme
Outubro, de Serguei Eisenstein e Grigori Aleksandrov, e um cartaz convocando a
greve geral e o “Fora Temer!”, em 2017. Na parte inferior, a direita, um frame do filme
Eles ndo usam black-tie, de Leon Hirszman, em que trabalhadores entram em
confronto com a policia militar. A esquerda, cena do filme Em Guerra, de 2018, um
dos filmes mais recentes que vi sobre a temética, e que também traz o levante de

operarios como mote.

Figura 4. Imagens de operarios sob a percepcéo do levante.

Elaborado pelo autor.

Nota-se como uma unica percepcao pode revelar certa tendéncia dentro um
universo imageético que, ao final, € parte de uma dada memoéria. Nessa pequena e

rapida composicdo, o levante se atualiza em materialidades distintas: em registros
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fotograficos que documentam importantes manifestacdes sociais, numa pintura a 6leo
finalizada no inicio do século XX, em um cartaz de convocagdo a uma greve geral,
num péster de divulgacdo de um filme soviético, em cenas distintas de um filme
brasileiro e outro francés. Ao mesmo tempo em que estao unidas sob um Unico recorte
e atravessadas pela percep¢ao de uma imagem-central, estas mesmas imagens tém
relacbes completamente diferentes entre si. Elas variam em funcdo delas mesmas e
em funcdo das demais por proximidade ou distancia, mas também variam em funcao

de uma imagem central e privilegiada.

Quando optei por fazer um recorte do operario no cinema brasileiro, passei em
revista, na memoaria, 0os contatos prévios que tive com filmes que traziam tal figura
como centro narrativo. Nesse momento, tudo se cruza de maneira desordenada, do
cinema soviético ao brasileiro, dos flmes mudos aos contemporaneos. Para ter certo
controle sobre esse processo de vasculhar a memoria, direcionei meu olhar aos filmes
nacionais. Reassisti a filmes sobre os quais ja tinha certa percepcao, assisti a outras
producdes com as quais jamais tive contato. Dessa forma, sempre entendendo minha
centralidade perceptiva, propus um passeio na cinematografia brasileira desde seus
primordios, buscando a figura do operario no centro das narrativas. O esforco foi
imprescindivel porque, mais que apenas atualizar olhares estabelecidos sobre obras
ja vistas, percorrer nossa cinematografia permite elencar canones, tdo importantes na
construcdo de um dado imaginario, e neles poder resgatar detalhes muitas vezes
preteridos numa leitura mais convencional da histéria. Nessa mesma légica, h4 uma
investida em valorizar obras nem sempre contempladas na historia que construimos

a partir dos filmes.

Nesse percurso tracado através da cinematografia brasileira, aproximo-me da
flanerie, movimento sobre o qual se debruca Walter Benjamin em sua obra,
especialmente em “Passagens” (2009). A figura do flaneur se configura como um
sujeito que percorre uma Paris que comeca a se modernizar no século XIX, se
colocando assim entre o velho e 0 novo. Em suas percep¢cdes sobre a obra de
Baudelaire, Benjamin (1991, p. 35) coloca que “a rua se torna moradia para o flaneur,
qgue, entre as fachadas dos prédios, sente-se em casa tanto quanto o burgués entre
suas quatro paredes”. Ao se perder por entre ruas e vielas de uma cidade antes

bastante familiar, ele percebe mudancas em sua organizacdo e arquitetura,
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ressignificando, assim, os lugares antes acessados. Assim, a cidade e seu proprio

corpo (sua percepcédo) sao situados num processo histaorico.

Para Biondillo (2014, pp. 8-9), o flaneur benjaminiano é uma “figura limiaristica”
ja que, simultaneamente, acessa o passado historico participando da construcao do
presente. A autora ainda destaca que, embora muitas vezes a figura do flaneur seja
associada a de um poeta despolitizado, percebe-se nas analises de Benjamin o
proposito de “mostrar como, com as mudangas perceptivas proporcionadas pelas
novas formagodes sociais deflagradas a partir dos meios de producéo, revela-se a crise
da experiéncia tradicional, pois esta vai dando lugar & vivéncia do choque”. E por entre
0 corpo coletivo que os choques se dao sobre o flaneur, que, ao se assumir como
figura intelectual, necessita repensar sua condi¢ao historica para que ndo se submeta
as demandas do capitalismo. Justamente por viver no limiar entre passado e presente,
o flaneur de Benjamin “dispde de fragmentos da verdadeira experiéncia histérica e,
por reconhecer a distancia que o afasta dessa experiéncia, ele representa a busca por

uma consciéncia historica atual” (ibidem).

Em Benjamin, os novos modos de producdo no século XIX agem diretamente

sobre condutas sociais e sobre o aparelho perceptivo humano. Biondillo (2014, p. 14)

ressalta que a ideia de um discurso estético, assim, ndo se finda na leitura académica

das artes, mas envolve questdes humanas que se ddo em um territério historico e

politico que € o proprio social coletivo. Quando se refere a relacdo entre estética e

politica, Benjamin articula também uma relacdo entre o passado e o presente. Ao fazé-

lo, ele chama a atencao para o fato de que, historicamente, ndo apenas o espaco da

cidade se modifica através da arquitetura e dos arranjos sociais, transforma-se

também o comportamento humano a partir das mudancas em seu entorno e
atualizam-se, a partir dele, os mecanismos de percepgéo.

Ao longo de grandes periodos histéricos modifica-se, com a totalidade do

modo de existir da coletividade humana, também o modo de sua percepcao.

A maneira pela qual a percepgdo humana se organiza - 0 meio em que ocorre

- ndo é apenas naturalmente, mas também historicamente determinada
(BENJAMIN, 2019, p. 58).

Parece, entdo, fundamental entender-se como um centro perceptivo nesse
processo de leitura das imagens que leva em consideracédo uma perspectiva historica.
Ao percorrer a cinematografia brasileira que trazia o operario como protagonista, fui

de Sado Paulo, a symphonia da metrépole (1929), de Rodolfo Lustig e Adalberto
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Kemeny, ao curta Vitéria (2020), de Ricardo Alves Jr., e nesse trajeto percebi
repeticdes, nuances, aproximacodes e distancias entre imagens produzidas em tempos
distintos. Contudo, tdo importante quanto pontuar os modos que se d&o as imagens
em diferentes periodos, € localizar a minha percep¢édo no tempo. Em contato com o
procedimento da flanerie benjaminiana, fica claro que ndo apenas o entorno se
modifica no processo historico, mas também a maneira como percebemos o mundo é

condicionada historicamente.

Do ponto de vista pratico, essa percepcao historicamente condicionada revela
facilidades e desafios que se dao na leitura de imagens de diferentes periodos. Uma
maior distancia histérica de determinado objeto, por exemplo, costuma oferecer a
possibilidade de uma reflexdo mais assertiva acerca dele. Por outro lado, perceber
nuances presentes em um objeto forjado no agora, ou melhor, cronologicamente mais
préximo do perceptor, oferece maior complexidade. Claro que tal condicdo nédo se
configura de maneira definitiva, entretanto, em estudos que carregam consigo uma
perspectiva histérica, nota-se sobre passados distantes um olhar mais enfatico (ainda
que nem sempre com a profundidade devida), enquanto, para o bem ou mal, o
contemporaneo é tateado. Uma possibilidade de melhor compreender a historia a

partir das imagens se coloca, entdo, na aproximacao entre tempos distintos.

E por isso que, no empenho de entender as atualizacdes da figura do operario
no cinema brasileiro, ndo me debrugo apenas sobre obras contemporaneas. Ao propor
um percurso pela nossa cinematografia, coleto imagens produzidas no passado que
sdo imprescindiveis no exercicio de rememoracéao, parte fundamental da narrativa que
intento construir a partir do operario. Nesse processo de capturar tudo o que
sensibiliza meu olhar, crio uma colecdo de imagens, em principio, desordenadas.
Contudo, em acordo com Benjamin (2007, p. 245), o “colecionador é tocado bem na
origem pela confusao, pela disperséo em que se encontram as coisas no mundo”,
porque entre seus motivos, talvez o mais recondito seja justamente o de travar uma
“‘luta contra a disperséo”. Por isso, no movimento de coletar e criar uma determinada
colecdo, objetos afins sdo reunidos no intuito de “informar a respeito das coisas

através de suas afinidades ou de sua sucessao no tempo” (ibidem).

Quando comeco a (re)assistir aos filmes que tomam meu interesse, 0s vejo do

inicio ao fim. Entretanto, para compor minha grande cole¢céo, n&o seleciono narrativas
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completas, filmes inteiros. E como se houvesse um processo de desmontagem,
durante o qual apanho fragmentos de um todo. As vezes um Unico plano, em outras,
toda uma sequéncia. Os pedacos de filmes que recolho variam em dimens&o, mas
encontram compatibilidade na materialidade e temética das imagens. Quando fala
sobre o ato de colecionar, Benjamin (2009, p. 239) considera imprescindivel que o
objeto seja desconectado de sua func&o primitiva com o intuito de, mais tarde, criar
uma relacdo mais intima com objetos semelhantes a ele. Essa rela¢do da qual fala o
fildsofo € da ordem da “completude”, que consiste numa grande tentativa de retirar os

objetos de uma mera existéncia e integra-los a um sistema historico novo.

Compor uma certa alternativa histérica € o que faz a figura do narrador
sucateiro, em Benjamin, sujeito que recolhe tudo aquilo que em principio se coloca
como desimportante ou ignorado pelas narrativas oficiais. Assim, 0 processo de
desmontar filmes e, a partir dos fragmentos selecionados, montar uma nova
composicdo, oferece a possibilidade de uma nova narrativa. Na pratica, vale aqui
lembrar a figura do bricoleur em Michel de Certeau (1998) no seu A arte do cotidiano.
A bricolagem, em Certeau, se configura como a fabricacdo de algo novo a partir
daquilo que ja foi consumido, uma forma de reapropriacdo de um objeto produzido
originalmente para outro fim. Ao subverter tais materiais, o bricoleur realiza um
trabalho hibrido de ressignificacdo, ao refletir “o momento vivido e as questdes
referentes a esse contexto contidas nos materiais disponiveis no cenario atual”
(CORREA & FRANCA, 2014, p. 229).

Foi levando em conta algumas das reflexdes antes expostas que, em meu
“passeio” pelos filmes, pude perceber e selecionar fragmentos que me interessavam.
Uma grande colecao de imagens foi composta de maneira bruta, sem que houvesse
uma organizacdo premeditada. Diante delas, passei a perceber didlogos que
permitiam uma certa aproximacao. Partindo de tais semelhancas, e sempre levando
em consideracgéo o fato de serem composic¢des de fragmentos pertencentes a tempos
distintos, se fez necessaria uma sistematizagcdo. Agrupar diferentes imagens
certamente leva em conta a compatibilidade em formas e tematicas, mas uma reflexédo
sobre os tempos presentes nelas € fundamental no esforco de percebé-las como

registro historico.
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1.3 Imagens em choque

Se, num primeiro momento, recorto fragmentos de filmes sem atribuir a eles
grandes significados (inclusive isolando-os de seus contextos originais), logo vem a
necessidade de reorganizd-los em uma nova composi¢do e, assim, enxerga-los de
uma nova maneira. Ao combinar imagens pertencentes a diferentes filmes, produzidos
em diferentes periodos, provoco um choque entre elas. O choque ao qual me refiro
aqui ndo é essencialmente da ordem da oposi¢ao tematica, tampouco da natureza do
dispositivo (ficcdo e documentario, por exemplo), mas sim o da tenséo provocada pelo

encontro de tempos presentes nas imagens.

Ao pensar em seu conceito de imagem dialética, Benjamin fala de um encontro
entre dois tempos que se d& na imagem. Nao o faz, contudo, no sentido de afirmar
que “o passado langa sua luz sobre o presente ou que o presente langa sua luz sobre
o passado” (BENJAMIN, 2009, p. 505), mas, na verdade, promove uma leitura nédo
usual do tempo, diferente do consecutivo e causal. Por isso que, ao invés de usar 0s
termos passado e presente, Benjamin adota os termos outrora (ou ocorrido, a
depender da traducao) e agora como forma de melhor definir sua compreensao sobre
a convivéncia heterogénea de tempos nas imagens dialéticas. De acordo com Tavares
(2012, p. 22), tal imagem “é constituida a partir de um movimento dialético, ndo no
sentido hegeliano, mas de uma dialética que ndo acaba, ndo resolve, ndo dissolve a
tensdo dos elementos, mas, pelo contrario, potencializa tais relacées contraditorias”.
Elas ndo se apresentam, assim, de maneira a sintetizar algo, mas justamente na
promocao de multiplas possibilidades, que “explodem” a partir dos choques temporais.
Se constituem como “aquilo em que o ocorrido encontra o agora num lampejo,
formando uma constelagao” (BENJAMIN, 2009, p. 505).

A montagem que se da a partir de duas imagens ndo visa a exposi¢cao do
choque temporal puramente, muito apesar de depender deste encontro. O que se
pretende é o seu resultado, algo novo que surge como um clardo que s6 é possivel a
partir do choque. E como se uma terceira imagem surgisse quando da montagem
entre duas outras ja existentes e pertencentes a tempos distintos. Ao posicionar duas
imagens, do ocorrido e do agora, em um mesmo espago, essas nao se reduzem aos
seus momentos historicos, mas em verdade ddo a ver um novo sentido. Assim,

“‘enquanto a relacao do presente com o passado € puramente temporal, a do ocorrido
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com o agora é dialética - ndo de natureza temporal, mas imagética” (Ibidem). Para
Didi-Huberman (2011, p. 175), a ideia de uma montagem funciona como a prépria
operagao do conhecimento histérico “na medida em que caracteriza também o objeto
deste conhecimento: o historiador remonta os residuos porque estes tém em si
mesmos a dupla capacidade de desmontar a histéria e de montar o conjunto de

tempos heterogéneos”.

Na imagem que apresento abaixo (fig. 5), monto frames pertencentes a dois
filmes distintos. A esquerda, o francés A saida dos operarios da fabrica Lumiére, um
dos primeiros filmes a serem exibidos ao publico, no ano de 1895. A direita, o brasileiro
Eles ndo usam black-tie, de 1981, que na cena registra a chegada dos trabalhadores
na fabrica. Ao unir num mesmo quadro duas imagens cuja distancia cronoldgica é de
quase um século, percebo uma afinidade entre elas, que se faz possivel a partir do
choque. O portdo da fabrica em duas imagens distintas parece ser um elemento que
abriga certo anacronismo. Claro que as imagens apresentam indices que as localizam
no tempo, como as cores e as vestimentas. Contudo, ao perceber no portdo uma
recorréncia no cinema de operarios, nota-se um passado que se conserva e um
presente que o atualiza e que também é imediatamente lembranca. Neste portdo que
se repete e que parece enguadrar as figuras humanas sempre de maneira massiva,
dando a ver um certo sistema econémico e uma certa forma de producéo, a memoaria
age de maneira a construir a histéria em descontinuidade. Um mesmo elemento
imagético expressa 0 que se conserva no tempo e apresenta, a partir das contradi¢cdes

temporais das imagens, a propria historia.
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Figura 5. A coexisténcia de tempos a partir da recorréncia do portédo de fabrica.

Elaborado pelo autor. Fontes: A saida dos operarios da fabrica Lumiére; Eles ndo usam black-

tie.

E por isso que, em Benjamin (2009, p. 505), somente as imagens dialéticas
podem ser “autenticamente histéricas”, por serem “imagens nao-arcaicas”. Didi-
Huberman (2010, p. 192) defende que ser arcaico € assumir um movimento de
regressado e usar o passado como base de sustentacdo. Esse movimento faz faltar o
propoésito de originalidade, porque deixa de produzir “ndo apenas a fulgurancia do
novo, mas também a do proprio originario”. A nogcdo da imagem dialética, assim,
alerta-nos para o fato de que a dimensédo de uma obra ndo se deve tdo somente ao
fator novidade, tampouco unicamente a um dado retorno. O auténtico se faz na
coexisténcia dos tempos e no que essa convivéncia contraditoria produz. Nas palavras
de Didi-Huberman,

guando uma obra consegue reconhecer o elemento mitico e memorativo do
gual procede para ultrapassa-lo, quando consegue reconhecer o elemento
presente do qual participa para ultrapassa-lo, entao ela se torna uma “imagem

auténtica”, no sentido de Benjamin (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 193, grifos
do autor).

S&o as imagens, portanto, que se configuram como objetos verdadeiros da
histéria. Tal fato ndo se d4 em funcéo do pertencimento de tais imagens a uma dada
época ja que, se assim fossem, estariam atreladas e imoveis em uma linha temporal.
Pelo contrario, elas viajam no tempo, e “se tornam legiveis em um determinado
momento da histéria, em um movimento onde elas se desapegam, saltam, libertam-
se do continuum da histéria para determinar o presente” (TAVARES, 2012, pp. 24-25).

Ao se sincronizarem com um certo agora, elas nos possibilitam compreendé-lo, “por
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isso Benjamin afirma que cada agora € o agora de uma certa cognoscibilidade, é
através das imagens dialéticas que podemos compreender determinada época”
(Ibidem).

Na leitura de Didi-Huberman, a maxima benjaminiana de “escovar a histéria a
contrapelo” (BENJAMIN, 1987, p. 225) se configura como uma inversao de ponto de
vista. Ele defende a necessidade de entender de que forma o passado chega ao
historiador e de que maneira ele o encontra em um presente reminiscente. Por isso
que o modelo dialético apresentado por Benjamin é talvez a Unica forma de driblar a
ideia de um passado fixo. Didi-Huberman (2011, p. 154), assim, sugere uma renuncia
ao progresso histdrico, a uma ideia de continuidade. Sob tal perspectiva, o historiador
deve “adaptar seu saber — e a forma do seu relato — as descontinuidades e aos
anacronismos do tempo”. Se pensa através do modelo dialético uma experiéncia
temporal que rompe com a continuidade. Os feitos do passado, dessa forma, ndo se
colocam como pecas fixas as que se deve recorrer, mas sim devem ser considerados
em seus movimentos através de uma certa recordagcdo que age sobre as construcdes

do presente.

N&o a toa, tanto Benjamin quanto Didi-Huberman se referem as imagens como
cristais que “abrem” o tempo e possibilitam seu entendimento a partir de outra
perspectiva. De fato, ao se pensar no processo de sedimentacdo, compreende-se
como as particulas resultantes de fendmenos distintos se acumulam na formacéo de
uma determinada rocha. Sua conformacdo no presente depende de processos ja
ocorridos. Além disso, quando se leva em conta a natureza multifacetada dos cristais,
nota-se sua mutabilidade: a depender do angulo adotado, os cristais revelam facetas
distintas e, muitas vezes, contraditérias. Em outras palavras, Didi-Huberman (2010,
pp. 117-118) coloca que o cristal “se move sob o olhar que ele suscita”, e que este
mesmo olhar provoca uma “cisdo reconduzida”, na qual as facetas de um mesmo
cristal entram em contraste. Nao ha, assim, uma “sintese a ndo ser inquietada em seu
exercicio mesmo de sintese” porque tal processo ja é inquietado pela propria natureza

movente do cristal.

Em sua trajetéria pela filosofia da imagem, Gilles Deleuze produz uma série de
reflexdes acerca do cinema. Muito de seu pensamento € inspirado na filosofia de Henri

Bergson, e é a partir da ideia da duragéo que Deleuze reflete sobre a coexisténcia de
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tempos, a presenca de um virtual e de um atual, nas imagens-cristal no cinema. Antes
de adentrar no conceito propriamente, vale aqui aproximar a ideia das imagens
dialéticas, em Benjamin, as imagens-tempo, em Deleuze. Olaf Berg (2006, p. 9,
traducdo nossa) defende que a imagem dialética assegura a ambiguidade entre um
evento passado e um indice atual. De acordo com ele, de forma semelhante, “a
imagem-tempo mantém a ambiguidade entre a imagem atual e a imagem virtual. Elas
se tornam indistinguiveis sem perder suas diferencas. As imagens-tempo oscilam

entre atualidade e virtualidade como os ‘clardes’ das imagens dialéticas”.

Da mesma forma que o proéprio cristal, a imagem-cristal possui faces que nao
se confundem, muito apesar de aparenta-lo (DELEUZE, 2018, p. 107). A
indiscernibilidade entre elas, na verdade, se constitui como uma ilusdo que se da na
cabeca de quem a observa. Como cada uma dessas faces trocam de papéis numa
relacdo de reversibilidade, fica impossivel designar a distingédo entre elas. Na imagem-
cristal, o virtual se torna atual e vice-versa, dado que “sdo um avesso e um direito
perfeitamente reversiveis”. E proprio destas imagens uma constituicio de natureza
dupla e mutua na qual se da a indiscernibilidade entre virtual e atual, ou entre o
presente e o passado. Nelas, aimagem atual e a imagem virtual que Ihe corresponde,
nunca deixa de abrigar elementos distintos. Contudo, tais distincbes sao
indiscerniveis. E por isso que Deleuze elabora sobre um regime de trocas que permite
o prolongamento da relacdo atual-virtual. A cristalizacdo, entdo, faz com que a
imagem seja a0 mesmo tempo presente e passado, “ainda presente e ja passado, a
um so tempo, ao mesmo tempo”, sendo que “o presente € a imagem atual, e seu
passado contemporaneo é a imagem virtual” (idem, p. 120, grifo do autor). Recorrendo
a Bergson, Deleuze defende entdo dois aspectos coexistentes: por um lado a

percepgao e por outro a lembranca.

A imageme-cristal se faz, assim, como uma fundamental operagdo do tempo
(idem, p. 123), em que “o passado nao se constitui depois do presente que ele foi,
mas ao mesmo tempo”. Dessa forma, o tempo se desdobra sempre em presente e
passado. Ele se divide ao mesmo tempo que se desenrola, porque,
concomitantemente, o presente passa e o passado se conserva. O que se Vé no cristal

€ essa cisdo do tempo.
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A imagem-cristal ndo era o tempo, mas vemos 0 tempo no cristal. Vemos a
perpétua fundagédo do tempo, o tempo ndo cronolégico dentro do cristal (...)
[que] ndo para de trocar as duas imagens distintas que o constituem, a
imagem atual do presente que passa e a imagem virtual do passado que se
conserva: distintas e, entretanto, indiscerniveis, e indiscerniveis justamente
por serem distintas, j& que ndo se sabe qual é uma e qual é a outra (...). O
gue se Vvé no cristal €, portanto, um desdobramento que o proéprio cristal ndo
para de fazer girar sobre si, que ele impede de findar, ja que € um perpétuo
Distinguir-se, distincdo se fazendo, que retoma sempre em si 0s termos
distintos, para relanca-los sem descanso (DELEUZE, 2018, pp. 123-124, grifo
do autor).

Por dar a ver o tempo, o cristal opera num sentido dialético ao abrigar presente
e passado, nunca se reduzindo completamente a um ou outro, mas possibilitando
trocas constantes entre o regime virtual e o atual. O tempo que vemos nele, assim,
ndo € o da ordem cronolégica, mas o0 que abriga conjuntamente a percepcao e a
lembranca. Dessa forma, imagens com esse carater operam o tempo todo na
constituicdo da memoria, que sim da a ver o passado, mas sempre a partir de um
olhar inscrito no presente. Permitem uma leitura complexa do ocorrido e do agora,
nunca se colocando tdo somente em um ou outro, mas sempre permitindo uma
influéncia mutua. Sendo assim, tempos distintos se apresentam de maneira
anacronica e indiscernivel. Ao final, na impossibilidade de uma distincédo definitiva, o

que se vé é o que o entre-tempos produz.

Se fala aqui, portanto, de uma imagem que sobrevive. Uma virtualidade que
dura porque se atualiza o tempo todo em novas versdes que a materializam. Como
lembranca pura que é sempre imediatamente passado, as imagens virtuais “estao
sempre se conservando ao longo do tempo” (DELEUZE, 2018, p. 121). Deleuze evoca
Felix Guattari ao definir que o cristal do tempo pode ser também sonoro: a imagem
cristal € um estribilho por exceléncia (idem, p. 138). Esse bordao que sempre retorna
se opde e, a0 mesmo tempo, se mistura a outros elementos. Um presente que passa,

um passado que se conserva.

Perceber o que se conserva no tempo, entdo, € uma forma de olhar a histéria.
Como abordado no inicio deste capitulo, Kracauer percebe na repeticdo de temas em
objetos culturais, aqui especificamente o cinema, algo que pode ser revelado, ou
melhor, documentado do ponto de vista historico. A partir do que se refletiu
anteriormente sobre 0s anacronismos nas imagens dialéticas e nos cristais do tempo,
é nitido que ha algo a ser provocado também por tais imagens. Elas se conservam

justamente pelo fato de reaparecem constantemente ao longo do tempo. Ao ganhar
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corpo e forma, € como se uma imagem do passado invadisse 0 presente e vice-versa.
Elas resistem a uma organizagcdo temporal linear e sobrevivem de maneira
anacrbnica, como se pudessem viajar no tempo e estar presentes, de maneira

simultdnea, em momentos distintos.

No universo dos operarios, alguns fatos se repetem em obras de diferentes
periodos. Mais do que apenas os fatos em si, 0s gestos e a maneira de representa-
los estéo presentes nas imagens. Abaixo (fig.6), provoco o choque entre uma cena do
filme Arabia (2017) e a tela En saret arbejde (1895), do dinamarqués Erik Henningsen.
O acidente de trabalho é o que produz a afinidade entre as imagens. Esse fato do
passado se conserva no tempo e se atualiza em uma imagem do presente. Dessa
forma, € como se a sobrevivéncia do acidente compreendesse, a partir da repeticao
em choque, uma coexisténcia de tempos. Montadas num mesmo espaco de forma a
serem vistas simultaneamente, as imagens mostram o tempo fragmentado. E se
prontamente o que se percebe € uma afinidade (o0 acidente e sua representacao),
alguns dissensos se mostram ao determo-nos nas imagens, evidenciando ainda mais
as contradi¢cdes temporais. A notar como a imagem do filme isola a figura central do
operario acidentado, ndo permitindo que se vejam 0s rostos de seus companheiros,
identificados como tais apenas pelos seus uniformes. Ao contrario, a posicdo de
corpos na tela de Henningsen sugere a mesma consternacdo de quem assiste a cena,
mas estes corpos tém face, 0s rostos estdo presentes na imagem. As diferencas
aparentemente banais entre as imagens podem marcar o momento das atualizagdes.
Assim, a0 mesmo tempo, se coloca a afinidade do fato e os dissensos do tempo. Um
tempo que ndo se reduz ao numero (2017, 1895), mas que € indiciado a partir da

materialidade da imagem.
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Figura 6. O acidente de trabalho como sobrevivéncia.

Elaborado pelo autor. Fontes: Arabia; Statens Museum for Kunst (SMK)®

Quando elabora sobre as imagens sobreviventes, Didi-Huberman (2013, p. 29)
toma emprestado de Aby Warburg o conceito da Nachleben. O termo da conta de uma
ideia do pds-viver, como se um ser do passado ndo parasse de sobreviver,
conservando sua existéncia ao longo do tempo. Nestas imagens, € como se 0
presente apresentasse sempre o passado que detém, ao mesmo tempo que revela
passados distintos que o compde. Por estarem sempre sobrevivendo, conservam um
passado latente que se materializa no presente. A convivéncia heterogénea dos
tempos complexifica o proprio tempo histérico que, para além de uma logica de

causalidade, opera em sobreposicdes.

Portanto, mais que ampliar as possibilidades de abordar as imagens e suas
relacdes, o conceito da sobrevivéncia permite uma concepcédo da historicidade que é
analoga aquela de Benjamin sobre as imagens dialéticas. Para Tavares (2012, p. 47),
a ideia da sobrevivéncia também faz uma critica a linearidade do tempo porque, por
um lado, “ela anacroniza o presente, enchendo-o de passados” e, por outro,
anacroniza também o passado, cujas forgas “invadem recorrentemente o presente,
nao sendo mais uma origem absoluta”, dado que a origem mesma se constitui a partir

das impurezas do tempo.

6 https://bit.ly/3xwo4k6
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Didi-Huberman também fala da necessidade de um choque, um encontro que
provoca algo novo para que entdo se possa acessar tais sobrevivéncias. Nas suas
palavras:

E necessaria, me atreveria dizer, uma estranheza a mais, na qual se possa
confirmar a paradoxal fecundidade do anacronismo. Para acessar 0s
multiplos tempos estratificados, as sobrevivéncias, as largas duragbes do
mais-que-passado mnésico, é necessario 0 mais-que-presente de um ato: um
choque, um desgarramento do véu, uma irrup¢cado ou aparicdo do tempo,
aquilo que tdo bem colocaram Proust e Benjamin sob a denominacédo de

meméria involuntaria (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 43-44, traducdo nossa,
grifos do autor).

Sobre a questao do anacronismo, retorno aqui a Aby Warburg para expor o seu
Atlas Mnemosyne que, ao reunir imagens que dialogam ao mesmo tempo em que se
chocam, permite relacionar tempos histéricos distintos. Tal relacdo se da sem, no
entanto, imprimir uma organizacao cronoldgica entre passado, presente e futuro.
Como visto anteriormente, certas imagens trazem consigo a poténcia de resgatar o
passado a partir da memoaria, e assim fazem coexistir o ocorrido e 0 agora huma logica
de descontinuidades. A impressao de que as imagens “viajam” no tempo parece se
concretizar nas montagens que provocam choques temporais entre elas. Esse
“carater de a imagem estar em um movimento de fluxo e de refluxo interminavel” nos
coloca diante de um tempo que se apresenta a partir da fratura (LACERDA, 2014, p.
12). Segundo a autora, no Atlas de Warburg tudo se coloca a partir de um movimento
que se da de maneira caleidoscopica entre pensamentos e imagens. Michaud (2013)
lembra que no seu projeto do Atlas, Warburg se apoia na compreensédo da histéria
como repeticdo, ao levar em conta a maxima nietzschiana de que conhecer
historicamente é reviver. Warburg, através da fotografia, assimila a histéria como um
gesto de retomada, e aponta esse poder que as imagens tém de serem revividas.
Neste eterno retorno, sempre que voltam, as imagens ganham outro enfoque. Séo

experimentadas de novo em novas realidades.

As sobrevivéncias que provocam esse movimento ganham sustentacdo nos
gestos que se repetem como “cristais de memoaria historica”. A cristalizagao do tempo
na imagem se apresenta pelas “férmulas emotivas que condensam figuras,
expressdes e conteudos carregados de emocdes e afetos primitivos que sobrevivem
ao longo do tempo” (LACERDA, 2014, p. 12). Esse fenbmeno é contemplado no
conceito da pathosformel (ou formula de pathos), termo que foi apresentado por
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Warburg no inicio do século XX, em uma conferéncia em que ele reflete sobre o
resgate de uma cultura paga pelos renascentistas através da transmisséo de formas’.
Batista (2014) observa que as férmulas de pathos néo séo pré-estabelecidas ante as
manifestacbes que as revelam. Nao h& um original a partir do qual sdo produzidas
cOpias. Tais formulas s6 podem ser acessadas partindo do conjunto de suas
recorréncias histéricas, o que torna impossivel encontrar um ponto de origem. De
qualquer forma, o que Warburg defende é a existéncia de uma determinacgéo que afeta
diretamente o ato criador. Por mais que se queira original, o artista ndo tem como
driblar as formas expressivas ja cunhadas por seus antepassados, justamente porque

tais férmulas ja fazem parte da memoria.

Como antes mencionado, essa transmissdo de formas pode ser observada
através da composicao de painéis com imagens produzidas em diferentes momentos.
Abaixo, como exercicio ilustrativo, crio uma montagem num mesmo espaco que
deflagra uma recorréncia pela forma: a do trabalhador que olha diretamente para o
observador diante da imagem. Comecando pelo lado esquerdo na parte superior, um
frame de Sao Paulo, A sinfonia da metrépole (1929), de Adalberto Kemeny e Rodolfo
Lustig, seguido abaixo por uma imagem de Viramundo (1965), de Geraldo Sarno, e
pela tela Operarios (1933), de Tarsila do Amaral. Do lado direito, a imagem colorida é
um trecho de Estou me guardando para quando o carnaval chegar (2018), seguida de
um still do filme Bragos cruzados, maquinas paradas (1979). Se voltarmos a imagens
mais remotas do que o ano de 1929, provavelmente encontraremos outras que
abrigam essa mesma formula. Além disso, € quase possivel “prever”’ a continuidade

dessa recorréncia no futuro justamente por seu acumulo de atualiza¢cdes no tempo.

7 Warburg observa a repeticdo de poses, gestos e expressdes no desenho A morte de Orfeu (1494),
de Albrecht Durer, quando comparada com outras imagens que relatam o mesmo tema, mas
provenientes de outros momentos histdricos. Ver imagens em Batista (2014, p. 16).



55

Figura 7. Tendéncias pela férmula: o operario encara o observador.

Elaborado pelo autor. Fontes: Sdo Paulo, a sinfonia da metrépole; Viramundo; Enciclopédia
Itati Cultural®; Estou me guardando para quando o carnaval chegar; Bragos cruzados,

maquinas paradas.

A partir das reflexdes até aqui levantadas acerca dos tempos da imagem e
levando em consideragcao suas tematicas e fatos, seus elementos e gestos, além da
forma como séo registrados, percebi nos choques entre as imagens algumas
recorréncias nas narrativas sobre o operario no cinema brasileiro. Utilizando dessa

montagem de chogues em que se colocam elementos contrastantes em conflito

8 https://bit.ly/2Xeu4JO
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(temporal), surge uma nova constatacao. Assim, se disponho imagens com alguma
afinidade num mesmo espaco a partir de alguma tendéncia, é também para pontuar
dissensos entre elas. Dissensos esses que nao se reduzem ao ano em que foram
produzidas, mas que assumem um olhar temporal qualitativo. Dessa forma, se pela
afinidade é possivel fazer coexistir tempos diferentes num mesmo espaco, alguns
indicios conflitantes entre as imagens permitem localizar atualizacdes. Ao buscar as
sobrevivéncias nas imagens, encontro uma virtualidade que nunca para de agir e que
ganha corpo nos atuais, estes sim capazes de carregar em sua materialidade a

poténcia de documentacédo de uma determinada época.

No meu flanar pela cinematografia brasileira, desmontando filmes, coletando
partes deles que me chamavam a atencédo e organizando-as a partir de afinidades
sobreviventes, percebi uma maior frequéncia de imagens produzidas em dois
momentos especificos. No contemporaneo, em filmes realizados a partir dos anos
2015, e em obras realizadas na virada da década de 1970 para 1980. Nao se trata de
uma mera coincidéncia, dado que sdo dois periodos de grande transformacao
sociopolitica na realidade do trabalhador brasileiro, além de uma grande producédo de
obras audiovisuais voltadas a figura do operario. Assumo, dessa forma, estes dois
tempos como um recorte que permitiu tanto a percepcdo das sobrevivéncias nas
imagens — que tornam possivel uma temporalidade fragmentada nas montagens —,
como também os elementos conflitantes entre elas, o que proporciona a compreensao
da histéria a partir da materialidade. Antecipo aqui que que me detenho mais a esses
dois momentos histdéricos no capitulo 2, que é dedicado aos contextos histéricos em

gue foram produzidas as imagens presentes na analise desta pesquisa.

Vale ainda, ao final deste capitulo, reforcar os personagens que elejo com
marcadores especificos que guiam a escolha das imagens. O universo do trabalhador
urbano inclui uma grande diversidade de personagens, que vai do funcionalismo
publico ao trabalho domeéstico. Nesta pesquisa, reitero, ganham a atencgéo
especificamente o operario de fabrica e o da construcéo civil e este recorte por si s6
ja restringe o numero de obras que se enquadram nas analises. Ainda assim, ha que
se assumir que todo o processo de selecionar imagens é muito mais sobre exclusao
do que incluséo de titulos. Isso se da tanto pelo carater intuitivo dessa pesquisa, como
ja mostrado até aqui, mas principalmente por uma limitagcdo que se faz necessaria na

detenc&o do controle sobre as analises. E certo que alguns titulos e imagens poderiam
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ser incorporados neste trabalho para além daqueles selecionados. O préximo capitulo,
que trata dos dois momentos historicos eleitos para criar os choques entre as imagens,
também se coloca como uma construcao reflexiva que justifica as escolhas das
imagens das quais me aproprio.



Segundo capitulo

Bater o ponto
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O método que escolhemos para analisar as imagens neste trabalho, como
apresentamos anteriormente, leva em conta a aproximacao de tempos distintos. No
processo de assistir e reassistir aos filmes brasileiros protagonizados por operarios ao
longo da historia, dois momentos detiveram uma maior aten¢do. Trata-se do periodo
entre os anos de 1978 e 1983, bem como o momento mais recente, compreendido
entre os anos de 2015 e 2020. Certamente estes dois tempos ndo foram eleitos ao
acaso, tampouco levando em conta apenas nossa subjetividade (sem, no entanto,
ignora-la). Em ambos os periodos, é possivel elencar uma numerosa producédo de
obras audiovisuais que categoricamente elegem operarios como 0 centro de suas
narrativas. Mais que isso, sao dois momentos de grandes transformacgdes da realidade
do trabalhador brasileiro. Assim, este capitulo apresenta brevemente um panorama
social e politico do pais especialmente no que toca diretamente a vida do trabalhador
urbano nos dois referidos momentos. Além disso, apresentamos, entre curtas e
longas-metragens, as obras audiovisuais que irdo compor nossas analises nos

capitulos seguintes.

Exploramos aqui informacdes e dados histéricos condensados que
consideramos de fundamental importancia na construcdo desta pesquisa. Primeiro,
porque cumprem um de seus aspectos basilares, que é o de justificar nossas escolhas
e responder duas perguntas essenciais: Por que estes periodos? Por que estes
filmes? Segundo, pelo motivo de contextualizarem as imagens que utilizamos em
nossas analises. Sabemos que, ao defender nosso método, frisamos a intencéo de
retirar as imagens do todo da narrativa, atribuindo a elas novas leituras a partir das
relacBes construidas entre elas. E vital que fique claro que, ao fazé-lo, ndo buscamos
desprezar narrativas € momentos historicos. Pelo contrario, € justamente levando em
consideracao seus contextos que podemos alcancar observacdes mais complexas e
contundentes. Afinal, 0 método consiste em aproximar imagens a partir de tematicas
e formas (0 que chamamos de sobrevivéncias) para, em seguida, buscar nelas a
possibilidade de uma diferenca, de um dissenso. Dissenso esse que pode ser melhor

compreendido através da historia.

Tendo em mente o0 que sera apresentado a seguir, o leitor acessa as analises,
nos capitulos trés, quatro e cinco, com maior independéncia e melhor compreendendo
0 que V&. E a ideia da imagem para além da imagem. E certo que o texto recuperaré

no futuro, sempre que necessario, algumas das informacdes aqui apresentadas,
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talvez em mais detalhes, a depender da andlise. De qualquer forma, entendendo de
antemdo em que momento tais imagens foram produzidas e de quais obras foram
retiradas, nossas andlises de sobrevivéncias serdo potencialmente enriquecidas. Por
iISso, a seguir, apresentamos os dois referidos tempos sobre os quais se debruca
nosso trabalho. De maneira a organizar as informacdes, optamos pela apresentacao
cronoldgica. O texto abre pontuando brevemente marcos historicos que consideramos
relevantes sobre a realidade do trabalhador urbano, seguido pela apresentagéo das
obras que serdo objeto de nossas andlises. Essa organizacdo é a mesma nos dois
tempos, primeiro o periodo de 1978-1983, depois 2015-2020.

21 Umtempo

Para melhor compreender o cenario brasileiro no periodo que tratamos neste
trabalho, ha que se voltar no tempo e pontuar momentos historicos que definem a
trajetéria do operario no Brasil. Retornamos aqui ao inicio do século XX, quando se
expande a classe operaria a partir do surto industrial do periodo. Antunes (2011)
aponta o contexto da superexploracéo do trabalho e a subordinacdo do Brasil em
relacdo aos paises centrais e hegemdnicos como fundamentais na eclosdo da
Revolucao de 1930 e a politica varguista de industrializacdo do pais. O getulismo foi
marcante para 0 movimento operdrio brasileiro, dado que se instituiu ali uma
legislacdo trabalhista fundamental no projeto de industrializacdo brasileira. Vargas
atendeu reinvindicacdes trabalhistas como o direito de férias, a reducéo da jornada de
trabalho, o descanso semanal remunerado, o direito a greve, entre outras pautas da
luta operaria. Contudo, ao fazé-lo, o presidente as apresentou “como se fosse uma
dadiva aos trabalhadores assemelhando-se a uma forma de Estado benefactor” (idem,
p. 82). Recebendo o apoio de assalariados urbanos, Vargas conseguia manter certo
equilibrio na manutencao de um projeto burgués. Assim, ao mesmo tempo que atendia
determinadas reivindicagdes, o getulismo exerceu grande repressao sobre liderancas
operarias e sindicais de esquerda, principalmente apds o ano de 1935, com a Alianca

Nacional Libertadora. Nas palavras de Antunes,

no ambito sindical havia uma clara oscilagdo no movimento sob lideranca do PCB
entre aceitar, de algum modo, certa presenca do Estado na estrutura sindical e lutar
pela plena autonomia, liberdade e independéncia sindicais frente ao Estado e a
burguesia. Essa oscilacdo impediu que a oposi¢ao a estrutura sindical herdeira do
getulismo — uma variante de sindicalismo de Estado — fosse efetivamente
conquistada (ANTUNES, 2011, pp. 82-83).
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A pratica sindical deste periodo ficou conhecida como “velho sindicalismo” (em
oposicdo ao novo sindicalismo, que abordaremos mais adiante). Nao se incluem
nesse periodo as manifestagfes sindicais anteriores aos anos 1930, onde o
movimento operario travou lutas historicas muito inspirado em ideias libertarias. Por
mais que houvesse organizacdes sindicais ligadas ao Estado, € mesmo a partir da
ditadura varguista que ha um encolhimento dos sindicatos livres em prol dos
sindicatos estatais. O velho sindicalismo, portanto, se configura como sindicalismo de
Estado. Muitos historiadores percebem no sindicalismo estatal o objetivo de amenizar
choques possiveis na luta de classes. Isso porque, de acordo com Zanetti (1993), tal
sindicalismo se configura como corporativo, claramente influenciado por um
pensamento de conciliagdo de classes, sem grande participacdo efetiva de
trabalhadores e ainda sustentado por impostos sindicais e pelo assistencialismo.

A mudanca do modelo estatal para o novo sindicalismo remonta ao golpe militar
de 1964. O golpe faz reger no pais um Estado altamente repressivo em relagido aos
movimentos sociais. O regime se coloca como uma ruptura na sociedade brasileira
em varios niveis, sendo eles econémicos, politicos e sociais. De acordo com Zanetti
(1993), por se dar também no nivel sindical, essa ruptura obriga operarios a buscar
novas alternativas de luta, que dao origem ao novo sindicalismo. O projeto capitalista
dos governos militares, como defende Antunes (2011), apresentava uma estrutura
produtiva bifronte: por um lado, a um mercado interno bastante seletivo (composto
principalmente pelas elites e uma certa classe média), foi estruturada uma producéo
de bens duraveis; por outro, se desenvolveu um polo dirigido para a exportacao de
produtos primarios e industrializados. Tal organizacdo modificou as relacbes de
trabalho, que vao da diversificacdo de tarefas a uma maior burocratizacdo das
fabricas. Esse novo modelo desenvolvimentista resulta numa maior concentracao de

renda e, como consequéncia, no empobrecimento dos setores assalariados.

Em paralelo as profundas mudancas no mundo do trabalho, had o
endurecimento do regime militar com o Al-5. O pais atravessa um periodo de censura
e violéncia, onde a tortura, os assassinatos politicos e o exilio se colocam como pratica
do Estado. Toda a forma de reivindicacdo, neste cenario, é violentamente reprimida,
0 que certamente dificulta a luta dos operarios por melhores condi¢fes de trabalho. O
controle agressivo é ainda mais intensificado apds as greves de Contagem (MG) e

Osasco (SP) no ano de 1968. Centenas de sindicatos passam a sofrer uma
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interferéncia ostensiva do regime militar e, de acordo com Zanetti (1993), os mais
fortes e ativos sdo consequentemente os mais atingidos, com a priséo, exilio, tortura
e dendncia de milhares de liderancas. Toda repressdo sofrida pelos movimentos
sindicais os obriga, entéo, a repensar sua acdo numa reformulacdo do movimento a

partir de novas bases.

Em meados da década de 1970, com a crise na economia mundial e o fracasso
do chamado milagre econémico em solo brasileiro, além de um certo abrandamento
do periodo mais duro do regime militar, ha um expressivo movimento da classe
operaria e dos sindicatos no pais. Para Antunes (2011), esse novo movimento dos
trabalhadores se estruturava em bases que se diferenciavam daquelas relativas ao
periodo pré-golpe, no qual prevalecia a movimentagdo de operarios das empresas
estatais. Na transicdo dos anos 1970 para 1980, era o operariado metallrgico que se
apresentava como 0 grupo mais proeminente nas lutas operarias. De fato, sdo as
maiores greves do ABC paulista que ilustram um novo quadro das lutas sociais

durante e ap6s um periodo de violenta repressdo do regime militar.

A base para as grandes greves metallrgicas entre os anos de 1978-80 se
colocou na luta contra o trabalho de superexploracdo. Certamente varias eram as
reivindicagdes presentes, sendo a principal delas a do arrocho salarial. Mesmo assim,
ainda que a principal pauta de reivindicacao tivesse carater econémico, pelo confronto
com o regime militar e burgués, as greves expressavam clara manifestacéo politica.
Antunes (1992, p. 167) escreve que as manifestacdes dos metallrgicos resultaram
“‘da acdo espontanea dos trabalhadores, enfatizando que a presenca do sindicato
operario (...) foi marcante e mesmo cotidiana em toda a atuacdo do proletariado
metalurgico”. Para ele, os trés momentos das greves operarias do ABC marcam um
novo patamar da luta de classes no Brasil, depois de um longo periodo de represséo.
Todavia, as trés grandes greves (1978, 79 e 80) apresentaram particularidades que

as diferenciam entre si.

A mobilizacdo contra os baixos salarios e a pratica de arrocho pelo regime
militar ganhou forca quando, em 1978, ocorreu a denuncia de que o regime havia
manipulado dados da inflacdo durante o ano de 1973 e provocado alteragoes diretas
nos salérios dos metallrgicos. Diante dessa mobilizacdo, os sindicatos intensificaram
sua campanha de protesto contra as praticas do regime, levando os operarios

metallrgicos a greve. Trabalhadores de diversas fabricas, como Mercedes-Benz,
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Saab-Scania, Volkswagen e Ford, organizaram as ditas greves parciais de 1978. Sao
consideradas parciais porque o registro € de mobilizacdes que assumiam diversas
formas e duragdes. Em geral, se configuravam em paralisagées onde os trabalhadores
organizavam o “bragos cruzados, maquinas paradas” no interior das fabricas, o que,
de acordo com Antunes, desencadeou uma acdo que oscilava entre uma resisténcia
defensiva e certa ofensividade (1992, p. 168). Dias ap0s o inicio das greves, um
acordo foi firmado entre empresas e trabalhadores metallrgicos do ABC que, ainda
que nédo tivessem obtido a taxa total reivindicada, conquistaram um consideréavel

aumento salarial.

Para Sandoval (1994), as greves de 1978 funcionaram como um preludio para
acOes amplificadas nos anos que vieram logo apds. Se naquele ano a atividade
grevista surgia em pequenas greves, geralmente restritas a determinados
estabelecimentos e de menor duracdo — 0 que, para o0 autor, sugere uma atuacao
mais cautelosa dos lideres e dos trabalhadores —, em 1979 as manifestacdes, apesar
de menores em numero de ocorréncias, angariaram o dobro de grevistas engajados,
chegando a quase um milh&o de trabalhadores. Em 1979, a greve ganhou proporcdes
de uma greve geral metallrgica mais ofensiva e com a realizacdo de diversas
assembleias e forte atuacao dos sindicatos. Ja em 1980, apesar de assumir a forma
de uma greve geral com a mobilizagdo massiva de trabalhadores, ao longo de seus
41 dias o movimento foi perdendo intensidade. Antunes (1992) escreve que, da
mesma forma que as greves anteriores, havia uma clara luta contra a superexploracao
do trabalho, além de uma busca pela melhor organizacdo dos trabalhadores e
sindicatos nas fabricas. Em seu carater politico, tal mobilizagdo néo foi capaz de

romper a logica da ditadura e os trabalhadores foram derrotados.

Entre os legados das greves compreendidas entre os anos de 1978 e 80,
Sandoval (1994) destaca a organizagao desenvolvida entre os trabalhadores de base,
gue conectou o sindicato da categoria as redes de operarios. Essa marca do novo
movimento sindical veio acompanhada de expressivas reinvindicagcbes que afirmavam
uma maior autodeterminacao da classe em relacdo a seus empregadores e ao Estado.
Ha também um deslocamento entre as categorias do setor mais tradicional (téxtil,
couro e ceramica) — que eram dominantes no movimento sindical populista —, para a
categoria dos metallrgicos, que eram menos humerosos no periodo anterior a 1964.

Um dos grandes impactos, portanto, das greves do ABC foi a introducdo dos
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sindicatos como “verdadeiros contendores na arena politica” (idem, p. 153). Isto
porque, até entdo, toda a negociacdo de contratos sociais com o regime militar se
restringia aos politicos, além da Igreja e da ala progressista dos industriais. A luta dos
sindicatos na exigéncia de direitos politicos em favor dos trabalhadores de maneira
independente (sem interferéncia do Estado), além de uma maior participacdo da
classe trabalhadora, teve como consequéncia “a contestacdo do cronograma do
governo para o retorno completo a um governo civil democraticamente eleito” (idem,
p. 154). Segundo Sandoval, é pela agitacdo em torno das reivindicacdes por direitos
trabalhistas e por uma organizacdo politica em torno dos sindicatos que o0s
trabalhadores desempenharam uma antecipa¢do de mudancas institucionais, que por

certo ndo eram parte dos planos politicos do governo.

Vale ainda destacar toda a geracao de novos lideres sindicais que, em posicao
mais assumidamente militante, assumiu de maneira tatica um retorno imediato a
democracia. Além dos estudantes universitarios, as liderangcas que compunham o
novo sindicalismo formavam um dos principais grupos da sociedade a desafiar
frontalmente o governo, seja pelas mobilizacdes populares, seja pelas paralisacdes
de atividades econdmicas basilares. E nesse cenario de efervescéncia que
despontam figuras marcantes da histéria do pais, como Luis Inacio Lula da Silva, e
entidades como a Central Unica dos Trabalhadores (CUT) e o Partido dos
Trabalhadores (PT).

E vélido também destacar um certo contraponto ao que foi apresentado até
aqui, partindo de recentes estudos académicos que propdéem uma certa revisao
acerca das praticas do “novo sindicalismo”. De acordo com Santana (1999), sao
evidentes os avancos proporcionados por tal modelo de sindicalismo, mas, ao mesmo
tempo, este formato mostrou-se pouco eficaz em realizar tarefas a que se propunha
(em clara critica a militancia do passado), modificando alguns de seus eixos de
atuacao ao longo do tempo. Assim, a proposta de uma mudanca radical na estrutura
dos sindicatos aos poucos se arrefeceu. Santana (1999) ainda sugere que, na
mudancga de um contexto a outro, o discurso de enfrentamento radical deu lugar ao
discurso da negociacgdo. Para o mesmo autor, o novo sindicalismo — institucionalizado
através da CUT - “passou de ‘movimento’ a ‘instituicdo’, deixando de ser ‘oposi¢ao’

para tornar-se ‘situacéo’ (idem, p. 111).
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Na mesma linha, Braga (2017) afirma que ha de fato, em termos globais, certo
rompimento de praticas no que tange a relacdo da estrutura sindical e 0 movimento
dos trabalhadores naquele periodo. Contudo, tal descontinuidade ndo durou por muito
tempo. A burocracia sindical, e neste caso o autor se refere especificamente aquela
de Sédo Bernardo do Campo, logo apds as referidas greves, se reconciliou com a
estrutura oficial do Estado. Braga (2017) ainda coloca que, em retrospectiva, a
rebeldia que aqui localizamos na transigéo dos anos 1970 para 1980 se deu muito
mais na for¢a das bases metallrgicas, principalmente nos grupos mais explorados (0s
pedes), do que uma estratégia sindical propriamente. A insatisfacéo dos trabalhadores
em relacdo aos salarios e condi¢des de trabalho explicam a ascenséo de Lula como
uma figura de lideranca daquele periodo. Entre outros dirigentes, a luta operaria do
referido periodo é personificada na figura de Lula de maneira tal que sua presenca

resiste no cenario politico mesmo décadas apdés as greves do ABC.

Para Braga (2017), durante as duas décadas que se sucederam as greves, Lula
encarnou a pulsdo operaria reformista, muito em fungdo do “movimento social
florescente que buscou institucionalizar os direitos da cidadania e cuja origem social
pode ser bem localizada naquilo que Antonio Gramsci chamou de ‘bom senso’
popular” (idem, p. 101). O autor afirma ainda que a burocracia sindical que Lula
encarnava se alinhou aos impulsos de classe através das greves, reproduzindo ao
mesmo tempo o capitalismo em areas periféricas. Isso explica a lideranca sindical
altamente popular e a figura politica profissional — fatores essenciais na criacdo e
fortalecimento do PT e, consequentemente, sua ascensao a presidéncia da republica
no ano de 2002.

Ainda que os moldes originais do novo sindicalismo ndo tenham resistido ao
crescente avanco do neoliberalismo em escala global — mesmo os governos do PT
afiangaram uma politica econémica neoliberal no Brasil (abordamos esse processo
mais adiante neste capitulo) —, a virada de décadas na qual suas praticas ficaram
evidentes marcaram a histéria da luta operaria no pais. Enquanto manifestacéo
popular, também tiveram papel crucial no processo de mudancgas institucionais que
certamente compdem o movimento de gradual reabertura politica do pais a
democracia. Para além dos desdobramentos que envolvem a situagéo sindicalista no
Brasil e o surgimento de figuras de lideranga que permanecem ativas no cenario

politico (ho momento em que escrevo este texto, Lula lidera as pesquisas de intencao
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de voto como presidenciavel nas eleicdes de 2022)°, o movimento foi objeto de
diversos estudos académicos, além de inspiracdo para uma geracao de cineastas em

atividade naquele momento.

2.1.1 Os operarios nos filmes desse tempo

Em seu célebre artigo “Operario, personagem emergente”, o critico e
historiador Jean-Claude Bernardet (1980) é categérico ao afirmar que até a década
de 1970, fora do cinema institucional, o operario néo tinha vez. A parte das aparigdes
esporadicas, essa personagem nao é vista no cinema brasileiro. Mesmo o Cinema
Novo, em suas claras criticas sociais, da preferéncia ao camponés como personagem
representante do popular oprimido — o fragmento Pedreira de Sao Diogo, de Leon
Hirszman, em Cinco vezes favela (1962), é excecdo. Segundo Bernardet, teria sido
preciso aguardar a década de 70 para que o0 cinema brasileiro mostrasse maior
preocupacdo com a classe operaria. Alguns indicios da emergéncia do operario na
cinematografia nacional aparecem em 1965, em filmes como O desafio, de Paulo
Cesar Saraceni, e Sdo Paulo S.A., de Luiz Sergio Person. Em ambos, contudo, o
ponto de vista sobre os operarios se da nos personagens pertencentes as classes
mais altas. O ano de 65 também é o do lancamento de Viramundo, de Geraldo Sarno,
gue se vincula ao marco do golpe de 1964 e apresenta um esforco em responder

indagacOes acerca de uma possivel resisténcia popular ao golpe militar.

E na década das grandes greves, portanto, que 0 Operario surge em maior
amplitude nas narrativas cinematogréficas, sejam elas documentais ou de ficcdo. Mas
explicar tal evolucdo nas realizacdes cinematogréaficas a partir da movimentagao
operaria que marcou o final da década é, para Bernardet (1980, p. 32), “simplista
demais”. Para o tedrico, é preciso que se considere também “uma articulagcao entre o
grupo produtor de arte, sua consciéncia, sua insercao na sociedade, e a evolucao da
estrutura social como um todo”. Se é fato que o sistema capitalista ganha espago nos
governos militares, é também possivel perceber as modifica¢cdes por qual passa a
camada social dos intelectuais e profissionais liberais, onde se inserem os cineastas.

Bernardet sugere que uma certa perda de prestigio cultural pelas mudancas

9 Lula foi eleito presidente do Brasil no dia 30 de outubro de 2022, com 50,9% dos votos.
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provocadas pela evolucdo do capitalismo na sociedade brasileira aproxima os

cineastas da classe operaria.

De fato, h4 uma combinacao de fatores que, somados, levam a emergéncia do
operario no cinema brasileiro nos anos 70, principalmente na virada para década
seguinte. As volumosas greves, a conscientizacdo de cineastas, os longos anos de
censura que, a partir do governo de Ernesto Geisel (1974-79), gradualmente se
abrandam em favor de uma retomada democratica. E por isso que Ortiz & Autran
(2018) demarcam a passagem da década com um momento em que muitos filmes
tocam diretamente a questéo politica, sendo que os documentarios, em sua maioria,
abordam as lutas e greves dos trabalhadores, marcando também a relagédo entre
cineastas e sindicatos. E natural que, dado o grande nimero de filmes produzidos e
seguindo as diretrizes de selecdo de imagens apontadas no capitulo anterior, nem
todos os filmes com a tematica realizados no periodo serdo abordados neste trabalho.
Em nosso recorte, entretanto, tentamos representar a diversidade de olhares sobre o

operario naguele momento.

Entre eles, um dos nomes mais prolificos € o do cineasta Renato Tapajos.
Sempre préximo do Sindicato de Metallrgicos de Sao Bernardo, seus filmes se
inserem no cenario politico-social de maneira participativa, registrando movimentos
grevistas, assembleias, comicios e panfletagem. Em sua pesquisa, Tavares (2011),
aponta que o cinema militante do cineasta tensiona fronteiras entre o filme militante e
o de propaganda, também entre o filme educativo e o didatico. Para Bernardet (2003),
ao subordinar seus filmes a produgcao do sindicato ele “os torna porta-vozes da
orientacdo e das palavras de ordem das entidades produtoras” (idem, p. 261). Varias
de suas producdes sdo em parceria com o sindicato, entre elas Acidente de Trabalho
(1977), Teatro Operario (1979), Greve de Marco (1979). Seu ultimo documentario na
parceria, o longa-metragem Linha de Montagem (1981), retoma as greves do ABC e
aponta a atuacdo sindical como essencial na organizacdo do movimento operario
como manifestacdo popular que fazia oposicéo ao regime. Entre registros do cineasta
e depoimentos, o filme foi censurado na época, tendo um restauro e novo lancamento
em 2008. Em parceria com Olga Futemma, Tapajos também realiza Trabalhadoras
Metallrgicas (1978), curta-metragem que registra o Primeiro Congresso da Mulher
Metal(rgica em S&o Bernardo e certa atencdo as trabalhadoras naquele cenario.

Ainda para Bernardet (1980), a producdo de Tapajos cria um fator novo ao néo
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depender tdo somente do posicionamento ideoldgico (e estético) do cineasta,
podendo mobilizar outros publicos, distantes daquelas entidades produtoras, mas que,

idealmente, sédo representados por elas.

A posicao dos cineastas é diferente em Bragos cruzados, maquinas paradas
(1978). Os diretores Roberto Gervitz e Sergio Toledo percebem as ricas possibilidades
do momento grevista no pais e, no filme, articulam “a emergéncia dos movimentos
reivindicatorios com o processo de elei¢cdes e o controle da maquina sindical em S&o
Paulo” (ORTIZ & AUTRAN, 2018, p. 245). Assumem, contudo, uma producao
independente dos sindicatos, sendo que a articulacdo com os grupos operarios se da
por deciséo propria dos realizadores, sem vinculo a nivel de produgdo. No longa, as
imagens se articulam num documentario narrativo conduzido pela voz dos préprios
operarios e de Gervitz, seja ela em over ou fora de quadro (em entrevistas), modo que
traca o perfil opinativo do filme em favor das lutas populares (RAMOS, 2018). Para
Bernardet (2003), o filme de Gervitz e Toledo ndo tem a pretensdo de intervir no
quadro das greves, senao de propor uma discussao de mais longo alcance. Para ele,
o filme também representa uma ruptura na filmografia brasileira pela forma como se
assume diante do aparelho sindical brasileiro e da figura de Getulio Vargas'®. Além
disso, a posicdo do “intelectual-cineasta”, nas palavras de Bernardet, se omite em
favor de uma suposta transparéncia: o filme é apenas um veiculo que permite a

manifestacdo do discurso operario®l.

Também no campo do documentario, mas seguindo outra linha, esta
Chapeleiros (1983), curta-metragem de Adrian Cooper. Ao contrario dos filmes até
agora mencionados, Chapeleiros ndo faz uso de locucéo, apenas som ambiente, ao
registrar o cotidiano numa fabrica de chapéus em Campinas. Para Souto (2020), o
filme se diferencia ao néo colocar o espectador diante de um acontecimento
extraordinario, como as manifestacdes e greves dos trabalhadores. Trata-se de

registros rotineiros e repetitivos em imagens que observam o0s chapeleiros, seus

10 Bernardet (1980) afirma que, até o momento, o cinema brasileiro havia exaltado Vargas ou o poupado
de criticas mais contundentes, tendo, no méximo, usado da ironia para abordar seu populismo. O filme
de Gervitz e Toledo ja abre negando uma possivel heranca do sindicalismo de Vargas, referindo-se a
ele como fascista.

11 Ha uma problematizacdo sobre essa suposta transparéncia no texto de Bernardet (2003). Para ele,
o cineasta “se manifesta ao selecionar uma determinada corrente do movimento operario e apoia-la em
detrimento de outras” e sua presenga “poderia se dar ao nivel de uma projegéo sobre o operario, o
intelectual vendo no discurso operario a expressao de suas aspiragdes ideoldgicas” (p. 261).
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movimentos e a relacdo destes com o espaco da fabrica. H4 também a sensacéo de
um certo anacronismo, dado que o modo de producéo na fabrica de chapéus muito se
distancia da linha de montagem dos metallrgicos. S&o processos fabris um tanto
arcaicos, que remontam o inicio do século e pouco se aproximam da realidade do
trabalho dos anos 1980.

Outros dois cineastas cuja producdo marca a transicdo da década e é
fortemente influenciada pela movimentacdo do operariado sdo Joao Batista de
Andrade e Leon Hirszman. Ambos realizam filmes documentais independentes,
Andrade com os médias-metragens Greve! (1979) e Trabalhadores: presente! (1979)
feitos e lancados no calor das greves em Sao Paulo, Hirszman com ABC da greve
(1979-90), so6 finalizado e lancado em 1990, anos apds a morte do cineasta, com
montagem de Adrian Cooper. Em Greve!, Andrade se baseia ho modelo leninista onde
a consciéncia revolucionaria nao poderia surgir espontaneamente entre 0s operarios,
sendo a partir de um profundo conhecimento cientifico que viria de fora. Dessa forma,
a consciéncia teorica do intelectual se complementa a do proletariado (BERNARDET,
1980). No curta de Andrade, o modelo do que se convencionou chamar de
documentario sociolégico (que ganha corpo no Brasil a partir dos anos 1960), fica
evidente na narracao que parece complementar ou mesmo corrigir falas dos operarios
que registra, como que com a intencao de enriquecer a consciéncia operaria. Por outro
lado, ainda que n&o se desvincule totalmente da “voz de autoridade” sobre as
imagens, em ABC da greve, o comentario de Hirszman surge “menos determinista,
elaborando leituras menos totalizantes” (SOUTO, 2020, p. 6). A mesma autora
percebe no documentario uma auséncia da relacdo de certa autoridade intelectual do
cineasta em relacéo aos sujeitos que filma. Além disso, o filme inclui entrevistas com
representantes do Estado e das industrias — e Hirszman, através da montagem, nao

raro contesta as falas de seus entrevistados.

A experiéncia dos cineastas na realizacdo dos documentarios, na qual ambos
registram e participam in loco da movimentagdo dos operarios na regido do ABC,
funciona também como um laboratorio para realizacdo de dois longas-metragens
ficcionais. Em O homem que virou suco (1981), Andrade reune inquietacdes ja
mostradas nos referidos documentarios acerca do trabalho urbano na época, além
daqueles sobre o processo migratorio em Séo Paulo (e que ele apresenta em filmes

como Migrantes e Caso Norte). No longa, um escritor de cordel paraibano recém-
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chegado a S&o Paulo é confundido com um operario também nordestino que
assassina a facadas seu proprio patrdo. JA em Eles ndo usam black-tie (1981),
Hirszman adapta, junto de Gianfrancesco Guarnieri, a peca dos anos 1950 para o
cenario das greves no ABC. No filme, uma familia de operarios entra em conflito frente
a adesao a uma greve de operarios sob a truculéncia do regime militar da época. As
greves e seus desdobramentos sdo acompanhados muito mais no ambiente intimo e

através das relagfes familiares, do que pelas manifestagdes publicas propriamente.

Por fim, ainda no campo da ficcdo, vale destacar o longa A Queda, dirigido
Nelson Xavier e Ruy Guerra. Lancado em 1978, o filme se desenrola a partir de um
acidente de trabalho que leva a morte um operario da construcdo, fato que a
empreiteira responsavel evita de divulgar e tenta se eximir da culpa pela falta de
seguranca na obra. Para Bernardet (1980), dos filmes realizados na década de 1970,
A queda é o que melhor problematiza a representacdo do operario quando pensadas
as relacdes entre a classe e o cineasta. Isso porque, ao evitar conceber o operério a
partir de uma categoria cientifica, os cineastas escolhem a visdo de dentro, ou seja,
do préprio operario. Por outro lado, os empresarios sao vistos com certa simplificacao:
ha uma radicalizacdo do ponto de vista, que os observa de fora. Sem evitar certas
contradicdes, Bernardet percebe em A queda “o ponto mais agudo a que chegam
nesta década (1970) as relagbes entre o cinema e a representacao popular” (1980, p.

47).

A partir de nossa pesquisa no banco de dados da CAPES e na literatura
produzida sobre o cinema brasileiro, destacamos a produ¢éo académica voltada para
0 cinema que retrata a figura do operario, em especial o0s registros documentais das
grandes manifestacdes do ABC. Sao estudos que se voltam para a relacado levantada
por Bernardet entre os movimentos populares e os cineastas e suas escolhas. Ainda
que tal recorte se distancie substancialmente das intencdes deste estudo, foram
frequentes durante a pesquisa o contato com teses como a de Marcos Correa (2015),
que se debruca sobre os processos cinematograficos e de representacdo dos
trabalhadores industriais em documentarios que apresentavam e intervinham
naqueles movimentos sociais que precederam a abertura politica do pais. A prépria
greve e as criagfes imagéticas sobre ela a partir da visdo de alguns dos cineastas
atuantes no movimento dos operarios, antes mencionados, é tema da tese de Silva

(2008). Ha também os estudos que elegem cineastas e seus filmes com objeto de
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estudo principal. Tavares (2011) elege filmes de Renato Tapajos para refletir sobre a
producdo de filmes militantes no periodo da ditadura militar, mirando a educacéao
sindical. Cardenuto (2014) estuda a trajetéria artistica e intelectual de Leon Hirszman
e, entre outros aspectos levantados em sua tese, como o cineasta desloca a figura do
operario para o centro das narrativas (em especifico nos filmes ABC da greve e Eles
nao usam black-tie), percebendo-o, enquanto parte de um movimento organizado,

como fator fundamental no processo de redemocratizac¢do do pais.

Entendendo o cenario sociopolitico daquele momento e as realizacdes
cinematograficas sobre o operario produzidas no contexto, reiteramos que a sele¢éo
de obras que fazem parte deste trabalho parte de um processo consciente de
exclusdo. Sao varios os titulos que certamente poderiam integrar as analises e que
nao fazem parte das montagens que seréo apresentadas nos préximos capitulos. Isso
se da principalmente por uma necessidade de selecdo de titulos em numero
apropriado para nossa metodologia, considerando a recorréncia entre as imagens a
serem analisadas na pesquisa. Levando em consideracao o que foi exposto até aqui
no que se refere a realidade do trabalhador urbano no periodo e seus muditiplos
retratos em obras audiovisuais, além da fundamentacdo metodoldgica, que carrega
um alto grau de subjetividade, chegamos ao nosso objeto. As imagens referentes ao
periodo 1978-1983 que utilizamos nas montagens de sobrevivéncias sédo recortadas

dos seguintes filmes:

A gueda (1978), dirigido por Nelson Xavier e Ruy Guerra;

Bracos Cruzados, maquinas paradas (1978), dirigido por Roberto Gervitz e Sergio
Toledo;

Trabalhadoras metalargicas (1978), dirigido por Olga Futemma e Renato Tapajos;
ABC da greve (1979-90), dirigido por Leon Hirszman,;

Eles ndo usam black-tie (1981), dirigido por Leon Hirszman;

Linha de montagem (1981), dirigido por Renato Tapajos;

O homem que virou suco (1981), dirigido por Jo&o Batista de Andrade;

Chapeleiros (1983), dirigido por Adrian Cooper;

A figura 8 apresenta personagens operarios de alguns dos filmes aqui

mencionados. De cima para baixo, da esquerda para a direita, frames de Bracos
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cruzados, maquinas paradas; Eles ndo usam black-tie; A queda; Linha de montagem;
O homem que virou suco e ABC da greve. Nota-se a partir desta montagem a
tendéncia destes filmes em enquadrar os operarios em grupo, como que refletindo
sobre o proprio movimento de unido da classe na virada da década. Além disso, as

personagens sdo, em maior parte, masculinas.

Figura 8. Personagens operarios em filmes brasileiros produzidos entre 1978 e 1982.

Elaborado pelo autor. Fontes: Bragos cruzados, maquinas paradas; Eles ndo usam
black-tie; A queda; Linha de montagem; O homem que virou suco; ABC da greve.
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2.2 Outro tempo

Diferente do primeiro segmento deste capitulo, aqui abordamos um periodo
muito mais préximo do presente. H&, portanto, uma dificuldade maior em isolar fatos
gue ainda se desdobram enquanto esse texto é redigido. Desta forma, para melhor
compreender o atual mundo do trabalho no Brasil, buscamos resgatar fatos que
remontam o final dos anos 1980, onde se inicia mais evidentemente um processo de
transformacao neoliberal crescente, que culmina na situacao vivida pelo trabalhador
nos dias de hoje. Apresentamos anteriormente neste capitulo como a passagem dos
anos 1970 para 1980 foi um momento de grandes vitorias para 0s movimentos sociais,
em especial para o operario, com as transformac¢des conquistadas com o novo
sindicalismo, mesmo durante o periodo do regime militar. Entretanto, se o inicio da
década de 1980 pode ser considerado vitorioso no que tange a luta trabalhista, o
cenario comeca a mudar nos seus ultimos anos. Neste momento, o sindicalismo
brasileiro se coloca numa onda regressiva, que viria a se confirmar ainda mais na
década seguinte, com o pais ja sob o poder de Fernando Collor de Mello desde o ano
de 1989. Para Antunes (2020), o contexto altamente adverso ao movimento do novo
sindicalismo inclui varios fatores-chave, como a pressao dos capitais no intuito de uma
reestruturacado produtiva, a privatizagcdo de estatais, a flexibilizacdo dos direitos
trabalhistas e a livre circulagdo de capitais. O mesmo autor frisa que, ainda que no
periodo da ditadura e da Nova Republica o Brasil ndo tenha se inserido de fato num
processo de reestruturacdo neoliberal, tal realidade se modifica por completo nos dois

anos em que o pais esteve sob o governo Collor.

Mesmo apés o impeachment sofrido em 1992, a politica de privatizacdes de
Collor seguiu nos dois governos de Fernando Henrique Cardoso (1994-2002),
momento em que uma parcela bastante significativa de estatais produtivas foi
privatizada. De acordo com Antunes (2020), esse processo trouxe grandes
conseguéncias aos sindicatos e a prépria CUT, sendo que os trabalhadores passaram
a encarar altos niveis de informalidade, terceirizacdo e desemprego, o que culminou
na geracdo de novas modalidades de trabalho, precarizado e informal. E claro que
isso ndo se deu sem resisténcia e Antunes (2011) aponta que tal periodo foi de muitas
lutas sociais, a exemplo da greve dos petroleiros, em 1995, que lutavam contra o
desmonte da Petrobras e destruicdo de direitos da categoria. A referida manifestacao

foi violentamente reprimida pelo governo FHC, contudo outras greves vieram a tona
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naquela década envolvendo outras categorias como os funcionarios publicos,

professores e trabalhadores ruais*?.

Quando Lula é eleito no final de 2002, o cenario brasileiro ndo era mais aquele
dos anos 1980. Ja apresentava conformacdes que foram resultado dos oito anos do
governo de Fernando Henrique, fortemente influenciado por uma politica neoliberal.
Sao vérias as transformagfes sociais durante os dois mandatos de Lula, e vale
destacar aqui o programa Bolsa Familia, cujo objetivo foi minimizar a condicédo de
miséria enfrentada por inimeros trabalhadores, especialmente em regides menos
desenvolvidas. Além disso, em comparacao aos governos anteriores, a administracao
petista alcangcou um aumento consideravel no salario minimo dos trabalhadores.
Antunes (2020) destaca que a politica de concertacdo social do governo Lula
desempenhou rara competéncia, ainda que tal politica fosse essencialmente
assistencialista. Além disso, vale também destacar o impacto simbélico de uma das

figuras mais importantes da luta operéria brasileira como presidente do pais.

Contudo, ao se considerar como se deu o planejamento econémico do governo,
€ perceptivel certa continuidade da politica econdmica da administracdo anterior. Isto
€, a gestdo de Lula preservou os beneficios aos capitais financeiros, garantiu o
superavit primario, manteve a estrutura fundiaria concentrada, determinou a cobranca
de impostos aos trabalhadores aposentados e manteve as privatizacdes, sob a forma
das parcerias publico-privadas, além de incentivar a participacdo de fundos privados
de penséo (idem, p. 192). Como tal continuidade, entre outros movimentos do governo
Lula, impactou na relagédo entre o Estado e os sindicatos? Antunes enfatiza dois
pontos principais: a proposta de reforma trabalhista e sindical e uma ampliacdo do
direito de recebimento do imposto sindical pelas centrais. A politica sindical que se
desenvolveu nesse ambito provocou consequéncias profundas em relacdo a
autonomia e independéncia. Para Antunes (2011, p. 88), “de um sindicalismo de

confrontacao transita-se, entdo, para uma modalidade de sindicalismo negocial’.

Para aléem da questéo sindical, é detectavel como os grandes capitais lucraram

durante o governo Lula que, mesmo depois da crise mundial de 2008 (e dos

12 A titulo de ilustracdo, vale retomar a crescente acdo do Movimento Sem Terra (MST) no Brasil na
segunda metade da década de 1990 e inicio dos anos 2000. O movimento enfrentou uma série de
represalias violentas, que resultou em massacres como os de Corumbiara e Eldorado do Carajas. Apos
cerca de quinze anos desde a sua fundacao, o0 movimento ja angariava milhdes de pessoas envolvidas
e centenas de milhares de familias assentadas.



75

escandalos do mensaldo), se manteve popular ao estabelecer uma politica de
preservacao do salario-minimo e a tomada de medidas como a reducéao de impostos
em setores estratégicos, o que favoreceu a expansao do mercado interno. O incentivo
a transnacionalizacdo de setores, como a da construcdo civil, compostos pelas
empreiteiras, € um dos fatores-chave para a profunda crise politica que atinge o futuro
do governo PT, principalmente a partir das grandes manifestacbes de 2013 e as
eleicbes de 2014 (ANTUNES, 2020).

Héa que se considerar que as metamorfoses por que passa o mundo do trabalho
no Brasil contempordneo ndo deve ser atribuida tdo somente a um ou outro
governante, mas também a um processo global. O mundo do trabalho no momento
atual do capitalismo enfrenta um processo concomitante que, a0 mesmo tempo,
aponta para uma diminuicao da classe operaria tradicional e também a uma crescente
precarizacdo das condi¢cdes do proletariado a partir de praticas como o trabalho
sazonal, a terceirizacé@o e a subcontratagdo. No Brasil, esse fendmeno é intensificado
nos anos 1990, a década da desertificacdo neoliberal (ANTUNES, 2015; 2020), como
vimos anteriormente, se preservando e ganhando intensidade ao longo dos anos

desde entao.

Ao sintetizar as transformacgdes recentes no mundo do trabalho, Graca & Druck
(2007, p. 8) percebem na flexibilizacdo e na precarizacdo 0S processos que marcam
a época no mundo todo. E certo que, em termos globais, ha certas especificidades e,
no caso do Brasil, as autoras destacam a terceirizagdo, claramente inspirada no
Toyotismo, como uma das principais praticas. A partir dela, dois fendmenos ganham
evidéncia. Por um lado, a empresa imprime um carater flexivel a gestdao “que se
desobriga de tudo que é fixo, rigido ou estavel’, e por isso transfere certas
responsabilidades para um terceiro. Por outro, a empresa contratante é
desresponsabilizada dos direitos dos trabalhadores, processo que € cada vez mais
permitido a partir do aumento da “flexibilizagdo das legislagdes trabalhistas e pelo —
cada vez mais fragil — papel do Estado na fase atual do capitalismo”.

Em meio a estes processos, detectamos também o crescimento do setor de
servigos e uma certa ilusdo de liberdade provocada justamente pela total flexibilizac&o
de direitos disfarcada de autonomia aos trabalhadores. Se, como mencionado
anteriormente, ha um fendmeno de desproletarizacdo da classe operaria mais

tradicional, diretamente relacionada ao que Marx chama de producdo material, ha
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também um aumento de uma nova classe precarizada que serve diretamente ao
sistema em sua producao imaterial. Vale aqui destacar como a reflexdo marxista sobre
a lei do valor permanece viva em novas préaticas do capitalismo. E em O capital que

Marx elabora sobre o estreitamento do conceito de trabalho produtivo. Segundo ele

A producéo capitalista ndo é apenas producao de mercadoria, mas essencialmente
producdo de mais-valor. O trabalhador produz néo para si, mas para o capital. Nao
basta, por isso, que ele produza em geral. Ele tem de produzir mais-valor. S6 é
produtivo o trabalhador que produz mais-valor para o capitalista ou serve a
autovalorizagdo do capital (...) O conceito de trabalhador produtivo ndo implica de
modo nenhum apenas uma relagdo entre atividade e efeito Util, entre trabalhador e
produto do trabalho, mas também uma relagao de producao especificamente social,
surgida historicamente e que cola no trabalhador o rétulo de meio direto de
valorizagéo do capital. Ser trabalhador produtivo nédo €, portanto, uma sorte, mas
um azar (MARX, 2013, pp. 382-383).

Os fenbmenos do capitalismo contemporaneo, alguns deles mencionados
anteriormente, tém acdo direta sobre a organizacdo social e suas classes. O
economista britanico Guy Standing (2020) elabora sobre o surgimento de uma nova
classe social, a qual ele denomina precariado. Em suas reflexdes, ele define a classe
como o0 grupo de pessoas que sao desprovidas das sete formas de garantia
trabalhista, que sado luta dos social-democratas, partidos trabalhistas e sindicatos
(idem, pp. 27-28). Nessas formas de garantia do que se convém chamar de cidadania
industrial estdo incluidas: a garantia de mercado de trabalho e de vinculo
empregaticio, a seguranca no emprego (com oportunidades de mobilidade
ascendente) e a seguranca do trabalho, a garantia de reproducéo de habilidades (a
partir de estagios e treinamentos), a seguranca de renda e a garantia de
representacdo (através, por exemplo, dos sindicatos independentes). Segundo o
autor, nem todos os que fazem parte do precariado dao o devido valor a todas as sete
formas de seguranca. E, por isso, ndo se sentem envolvidos em uma comunidade

trabalhista, o que intensifica um sentimento de instrumentalidade e de alienacéo.

Standing (idem, p. 47), inclusive, supbe que em muitos paises cerca de um
quarto da populacdo adulta integra o precariado. Além da inseguranca, da
sazonalidade e da falta de protecéo, o trabalho precarizado carece de um senso de
carreira e de direitos trabalhistas conferidos pelo Estado e pelas empresas — algo que
as geracdes anteriores pertencentes, por exemplo, ao proletariado industrial,
entendiam como direito essencial. O autor ainda destaca tal realidade como fruto de
um sistema onde as formas de vida sé&o alimentadas pela competitividade, pela

meritocracia e pela flexibilidade. E relembra uma das grandes licdes do lluminismo, a
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de que o ser humano deve controlar seu proprio destino, independente do que €&
considerado divino ou da natureza. Ao contrario, ao precariado é colocada a
necessidade de adaptacéo infinita e de respostas instantdneas ao mercado. O
resultado disso tudo € um sinal de adverténcia: uma crescente massa de pessoas em

total descompromisso politico.

Outro termo é utilizado por André Gorz (1982), em Adeus ao proletariado. Ele
denomina de “ndo-classe” o conjunto de trabalhadores que estédo fora da produgao
pelo préprio processo de abolicdo do trabalho, ou mesmo subempregados pelos
fenbmenos provocados pela industrializacdo. A nao-classe engloba todos os
desempregados, sejam eles reais ou virtuais, temporarios ou permanentes, parciais
ou totais. Gorz ainda coloca que, na atual etapa do capitalismo, a classe operéaria
tradicional é privilegiada, dado que a maior parte da populacdo pertence a um certo
“neoproletariado pés-industrial” que ocupa empregos precarios. Para o autor,

Essa nao-classe, diferentemente da classe operaria, ndo é produzida pelo
capitalismo e marcada pelo selo das relagdes capitalistas de producéo; ela é
produzida pela crise do capitalismo e pela dissolugdo, sob o efeito de técnicas
produtivas novas, das relacdes sociais de producdo capitalista. Assim, a
negatividade de que, segundo Marx, a classe operaria seria portadora de modo
algum desapareceu; deslocou-se e radicalizou-se em um novo lugar: Tomou, ao
deslocar-se, uma forma e um contetddo que negam, ao mesmo tempo, e de maneira

direta, a ideologia, a base material, as relagbes sociais e a organiza¢ao juridica (ou
Estado) do capitalismo (GORZ, 1982, p. 87).

Cabe aqui retomar a linha cronoldgica de eventos que se sucederam no cenario
politico brasileiro. A alta de popularidade ao final do governo Lula em 2010 garantiu a
eleicdo de sua sucessora, a petista Dilma Roussef, que mais tarde seria reeleita em
2014, mesmo que em um cenario mais fragilizado ap6s as manifestacées de 2013. A
estratégia que por muito tempo manteve o PT no poder teve, segundo Antunes (2020),
um perfil conciliatério ao representar significativamente o interesse das classes
dominantes, ao mesmo tempo em que levantava medidas voltadas aos setores mais
pobres do pais, caso do Bolsa Familia. Contudo, com a piora no quadro econémico e
com as crises politicas e institucionais (ainda mais agravadas pela operacédo Lava
Jato), o segundo mandato de Dilma foi marcado por uma significativa reducéo do
apoio das classes burguesas. O ajuste fiscal de carater recessivo implementado em
2015 descontentou ndo apenas o empresariado, como todas as classes sociais. A
baixa nos salarios, o aumento do desemprego e a imprevisibilidade no aumento

inflacionario criaram um descontentamento generalizado. Nada que justificasse,
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contudo, o golpe disfarcado de impeachment promovido em especial pelo

conservadorismo do Parlamento e que certamente teve significativo apoio popular.

Como o impeachment esta previsto na Constituicdo do pais, gestou-se a “alternativa
ideal”: deflagrar um golpe com aparéncia de legal, constitucional. Um golpe que,
contando com o decisivo apoio da grande midia dominante, assume a feicdo de um
ndo golpe. Diferente de um golpe militar, como o de 1964, mas de um novo tipo,
forjado pelo pantano parlamentar que compunha a base aliada que dava
sustentacéo aos governos Lula e Dilma (ANTUNES, 2020, pp. 264-265).

ApGs o golpe, o entdo vice Michel Temer toma posse do cargo de presidente
da republica e, até as eleicbes de 2018, seu governo € marcado por mudancas ainda
mais profundas na realidade do trabalhador brasileiro, a exemplo da nova fase de
privatizacdes, além da demolicdo de alguns direitos trabalhistas fundamentais em
plena crise, com novas flexibilizagcdes nas relagbes do trabalho. Basta aqui citar a
aprovacao das novas terceirizacfes a partir da PLC 30/2015 e também da Reforma
Trabalhista (a PLC 38/2017). Em 2017, entrou em vigor a Lei n°® 13.467/17, alterando
mais de 100 artigos da Consolidacdo das Leis do Trabalho (CLT), entre outras
legislagbes, com a promessa de que a reforma traria novos empregos. A realidade,
obviamente, se mostrou outra logo apés a lei entrar em vigor. Utilizando dados
concretos do IBGE, Guimarédes (2019) demonstra que, em 2019, além da crescente
taxa de desemprego, o Brasil apresentou pela primeira vez uma taxa de trabalhadores
informais e/ ou que trabalham por conta prépria superando a taxa de trabalhadores
com carteira assinada. Tais numeros, segundo a autora, se expressam, por exemplo,
no aumento de vendedores ambulantes e motoristas de aplicativos. Alids, é
justamente a quantidade de trabalhadores informais (sem carteira assinada, nem
CNPJ) prestadores de servigcos que aumenta no Brasil, modalidade que se mostra
muito mais vantajosa para empregadores, dada a fragilizacdo da fiscalizacédo pela

Justica do Trabalho.

Nas eleicbes de 2018, com Lula preso em funcdo das investigacdes da
polémica Operacgdo Lava Jato, Jair Bolsonaro vence o candidato petista Fernando
Haddad, e chega a presidéncia da republica em um cenario ja marcado pelo
desemprego, pelas limitadas perspectivas sociais e pela continua redugéo de direitos
trabalhistas. Com sua politica regressiva de ultradireita, ndo demorou muito para que,
em seu governo, se instituissem novas medidas que impactaram diretamente a vida
dos trabalhadores, como a reforma da previdéncia, que entrou em vigor em 2019,

alterando regras como o tempo de contribuicdo, a idade minima para requerer o
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beneficio, além da diminuicéo significativa no valor das aposentadorias. Nao bastasse
a politica bolsonarista de cortes em setores estratégicos, a partir de 2020, com a
pandemia da Covid-19, o Brasil passou a enfrentar uma cada vez mais crescente taxa
de desemprego e informalidade. O total despreparo ao enfrentar a pandemia no pais
levou milhares de trabalhadores a perderam seus empregos, sendo que milhdes de
brasileiros passaram a enfrentar a fome e a inseguranca alimentar em taxas que,
durante o governo Bolsonaro, voltaram a atingir nUmeros recordes. Em uma crise
econdmica evidente, o pais viu subir rapidamente o preco de produtos basicos para
alimentacdo, como o arroz e o feijao, além da alta nos precos da gasolina, gas de

cozinha e energia elétrica.

2.2.1 Os operarios no cinema brasileiro recente (2015-2020)

N&o seria impossivel estabelecer uma pesquisa que mantivesse a continuidade
entre os dois tempos tratados neste estudo no que tange os filmes protagonizados por
operarios no Brasil. Nossa opcao pela ruptura entre eles se da pela propria
metodologia de aproximacao de tempos distintos a partir das imagens, onde uma
guebra de continuidade € positiva. Mais do que isso, elaboramos no inicio deste
capitulo como os dois periodos aqui trabalhados se apresentam como momentos
marcantes e dispares na historia recente do trabalhador brasileiro, sendo que o
cinema nacional nestes mesmos contextos produziu numerosas obras audiovisuais
protagonizadas por operarios. Vale lembrar que, entre tais tempos, nosso cinema
viveu uma queda de producBes com a crise da Embrafilme, momento em que se pds
em xeque o modo de producdo estatal centralizado. Ramos (2018), demostra com
nameros que o total de filmes lancados decaiu consideravelmente entre a segunda
metade da década de 1980 e o inicio da década de 1990. Em vias de ilustracdo, em
1984 um total de 104 filmes nacionais foram langados, ao passo que em 1993, apenas
seis. Nos anos seguintes, com a retomada gradual nas producdes brasileiras, o
namero de obras cinematograficas cresce progressivamente, voltando a atingir a

marca de mais de cem filmes a partir do ano de 20133,

A primeira década dos anos 2000 volta a ter uma presenca consideravel da

figura do operario em obras audiovisuais. No campo do documentario, por exemplo,

13 Ver Ramos (2018).
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tem destaque o longa-metragem Pefes (2004), dirigido por Eduardo Coutinho. No
filme, o realizador dialoga com trabalhadores que, mais de vinte anos antes,
participaram das greves do ABC. Na montagem, inclusive, imagens presentes em
alguns dos filmes apresentados anteriormente neste capitulo sdo costuradas aos
depoimentos dos metallirgicos que compdem a rede de narrativas pensada por
Coutinho. No campo da ficcdo, a mulher operaria é o centro das narrativas de Garotas
do ABC (2003) e Falsa loura (2008), ambos dirigidos por Carlos Reichenbach, que
observa suas personagens respectivamente a partir da violéncia e das ilusbes de
classe. Ha que se destacar também o curta-metragem Dias de greve (2009), do diretor
Adirley Queirds, que acompanha a rotina de um grupo de serralheiros em paralisacao.
Entre reunides, o 6cio e o puro desfrutar do espaco em botecos e peladas de futebol,

o filme apresenta a periferia brasiliense a partir das vivéncias dos seus personagens.

Todavia, os filmes que escolhemos para compor o tempo mais proximo do
momento deste trabalho estdo compreendidos entre os anos de 2015 e 2020.
Diferente da producéo ja apresentada acerca do periodo 1978-1983, as obras
escolhidas sao ficcionais em sua maioria. Adicionado a isso, corpos que antes pouco
apareciam (ou sequer apareciam) se fazem presentes em narrativas que percebem o
periférico em termos nao apenas geograficos e de classe, mas também de raca,
género e sexualidade. Nao se trata, contudo, de filmes nos quais pautas identitarias
movem certa militAncia — uma recorréncia no cinema contemporaneo —, mas
certamente a presenca de outros corpos periféricos adiciona uma nova camada
politica a estes filmes para além das questdes flagrantes de classe. Ainda é importante
pontuar que sdo filmes nos quais ndo ha um acontecimento de recorréncia mais
prontamente perceptivel, como eram as greves nos filmes listados anteriormente

neste capitulo.

Novos focos de interesse sobre 0s personagens operarios no cinema de certa
forma atualizam sua representacdo. Mais do que isso, mantém uma tradicdo do
cinema brasileiro em capturar e expressar os sujeitos da classe trabalhadora, ao
mesmo tempo que criam uma significativa ruptura a um modelo que por muito tempo
acompanhou nossa cinematografia. No campo da sociologia, é o que Offe (1989)
percebe como uma virada nos estudos socioldgicos antes totalmente centrados no
trabalho em si. Ao perceber esferas e estruturas que nao estdo completamente sob o

dominio do trabalho (familia, papéis sexuais, comportamentos desviantes etc.) como
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pontos de interesse das pesquisas das ciéncias sociais, ele frisa o esforco destas em

rever e complementar os modelos de realidade social vigentes.

N&o se trata, assim, de um abandono da percepcao de classe, mas um
movimento de complementaridade que complexifica 0s sujeitos operarios. E certo que
estédo presentes em todos os filmes aqui selecionados questdes relativas ao trabalho,
estas geralmente pautadas por realidades que se aproximam do contemporaneo: a
informalidade, a pouca segurangca empregaticia, a sazonalidade, a carga horaria
estendida. A ideia de um coletivo enquanto corpo de conscientizacdo, por exemplo,
agora se dilui em narrativas mais individualizadas, refletindo a propria situacédo da
classe no contemporaneo, como antes abordado neste capitulo. Quando apresentam
personagens multiplos, as narrativas em geral o fazem pelo viés da pluralidade de

corpos ou para demonstrar uma condicdo compartilhada pelos sujeitos apresentados.

Neste sentido, retomamos aqui o jA& mencionado Arabia, dos diretores Jodo
Dumans e Affonso Uchoa. No longa, o espectador acompanha um protagonista
solitario e sua jornada entre um emprego e outro, que varia desde a colheita de frutas
a metalurgia. Relatando em um caderno suas experiéncias temporarias, 0
protagonista vai aos poucos tomando consciéncia de sua condi¢do. Diferente da maior
parte dos filmes produzidos sobre as greves do ABC, em Ardbia a tomada de
consciéncia nao se da pelo coletivo, pela organizacdo de classe, mas a partir de uma
experiéncia individualizada do trabalho. No filme, o destino do peao “é uma bifurcagcao
entre a prisdo e a morte, os dois Unicos destinos certos. No caminho entre uma e outra
esta o cansaco e a exploracdo” (PICHONELLI, 2018). E também a partir de uma
percepc¢do individual que o protagonista do curta Ruim € ter que trabalhar (2015),
dirigido por Lincoln Péricles, toma consciéncia de sua condicdo. Trabalhando nas
obras de um estadio-sede da Copa do Mundo de 2014, o protagonista compartilha
reflexdes sobre o seu salario insuficiente, a falta de perspectiva em seu emprego —
provavelmente temporario —, e o tempo de deslocamento que leva entre Itaquera,

onde trabalha, e Capao do Leéo, bairro periférico onde mora com sua familia.

Como em Eles ndo usam black-tie, a classe operaria € retratada a partir das
relacdes de afeto em Redemoinho (2016), do diretor José Luiz Villamarim, também
adaptado de uma obra literaria (0o romance Inferno provisério, de Luiz Ruffato).
Contudo, se a trama orbita num nucleo familiar no filme Hirszman, em Redemoinho

ela se da na amizade entre os dois protagonistas que se reencontram ap0s muitos
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anos na véspera de Natal. H4 uma outra diferenca crucial entre ambas as narrativas:
os conflitos que movem Eles ndo usam black-tie refletem a prépria condicédo
sociopolitica do operario naquele momento, enquanto que no longa de Villamarim os
embates se dao na esfera intima. Como o trem que atravessa a cidade, o parque
industrial € presente na vida da maioria dos habitantes de Cataguases (MG), onde o
filme se passa. Ainda assim, a barulhenta fabrica téxtil e o trabalho propriamente
tomam pouco tempo de tela, mas definem seus protagonistas enquanto classe. Classe
essa que compartilha garrafas de cerveja, frequenta casas noturnas, joga futebol, mas

que também expressa anseios, desejos e expectativas!®.

Essa mesma classe operaria é representada por uma mulher sexagenaria no
longa-metragem Pela Janela (2017), da diretora Caroline Leone. A protagonista tem
no trabalho que exerce em um fabrica de reatores na periferia de Sdo Paulo sua
prépria identidade. Aos 65 anos, contudo, € demitida sem grandes explicacfes e vé
um jovem operario tomando sua posi¢ao. Preocupado com a depressao que a ronda,
seu irméo a convida para acompanha-lo em uma viagem de trabalho para Buenos
Aires. O gesto politico do filme, para o critico Cassio Starling Carlos (2018), se da
justamente na captacao da instabilidade do presente no mundo do trabalho. Distante
dessa sutileza, o curta-metragem Vitéria (2020), dirigido por Ricardo Alves Jr., deixa
clara a manifestacdo politica de seus personagens a partir dos didlogos. A
personagem-titulo organiza junto de suas colegas uma paralisacédo na fabrica téxtil na
qgual trabalham. Para além do reajuste salarial, as trabalhadoras exigem uma postura
de seus empregadores frente aos casos de assédio sofridos por algumas de suas
colegas. A opresséo registrada pelo filme, assim, adiciona uma nova camada a
condicdo operéria para além dos ruidos agressivos das maquinas e do pagamento

insuficiente.

Os protagonistas dos filmes até agora apresentados demonstram marcas
sociais para além da condicdo operéria: em Arabia, um ex-presidiario, em Ruim é ter
gue trabalhar, um operario negro, em Pela janela, uma mulher idosa, em Vitoria, uma
mulher negra, em Redemoinho, um deficiente auditivo. Corpo Elétrico (2017), dirigido
por Marcelo Caetano, expande a pluralidade da classe a partir de seu protagonista,

14 Em artigo publicado na revista Cult, Bento e Lopes (2017) apresentam o filme sob a perspectiva de
uma masculinidade hegemonica a partir dos espacos sociais que os protagonistas frequentam (bar,
bordel, trabalho, campo de futebol). Além disso, entre dialogos e siléncios, travam embates de pura
competicdo entre o sucesso de um e o fracasso do outro.
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gay e de origem nordestina, que junto de personagens coadjuvantes — entre 0os quais
um imigrante guineense, um evangélico, uma mae —, compdem um mosaico de
classe. No longa-metragem, a classe operaria ndo se apresenta apenas em cOrpos-
maquinas sobre 0s quais se representa apenas o labor, mas também por corpos
desejantes. Para Figueiredo, Siciliano e Miranda (2019, p. 8) “ao tensionar o que foi
em outro momento o centro da vida social, isto &, a rotina do trabalho, trazendo a cena
outras atividades cotidianas, Corpo Elétrico parece admitir que ndo pode dar

respostas homogéneas sobre quem é o operario”.

Também apresentando multiplos personagens, mas no campo do
documentario, Estou me guardando para quando o carnaval chegar (2018), do diretor
Marcelo Gomes, ndo o faz com a intencao de abranger a pluralidade de classe, senao
o comum entre eles. O filme mergulha na cidade pernambucana de Toritama para
observar as longas jornadas de trabalho de produtores de jeans. Todos, altamente
influenciados por uma ldgica neoliberal, acreditam ser eles mesmos seus proprios
patrbes, ja que trabalham o quanto e quando querem. A acao silenciosa dessa ldgica,
que precariza seus trabalhadores inconscientes de sua condicdo, fica clara no
Carnaval, quando eles precisam vender objetos basicos como geladeiras e celulares
para poder bancar uma viagem para o litoral. Serelle (2020) percebe nas escolhas
estéticas e de narracdo do longa uma forma de confrontar o delirio neoliberal que
expressam os entrevistados. Para ele, o filme parte “de uma consciéncia audiovisual
para romper a transparéncia de coercdes que ndo se revelam de imediato. A

opacidade filmica torna-se método de investigacao social” (p. 14).

Assim como Gomes, a diretora Julia Zakia provoca uma reflexdo sobre o
trabalho no mundo neoliberal em seu curta-metragem Planeta Fabrica (2019). No
mesmo ambiente onde foi rodado Chapeleiros, o flme de Zakia agora percebe as
ruinas de uma fabrica de chapéus que ndo opera mais. As imagens e sons que
observam aquele espaco agora totalmente vazio de operarios, se mesclam aos
registros de Adrian Cooper. O curta parte de um gesto nostalgico — a fabrica pertencia
ao avo da diretora — e, em seu discurso nao-verbal, se amplia de forma a pontuar as
transformacdes do tempo, sejam elas materiais (perceptivel na deterioracdo da fabrica
e no proéprio desuso do produto que fabricava, os chapéus) ou imateriais e simbdlicas,
pela flagrante falta do operario assalariado, que aos poucos desaparece em fungéo

da forca neoliberal.
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Nesta breve apresentacdo de alguns filmes recentes que tocam diretamente
em nossa pesquisa, buscamos apresentar as perspectivas que se somam a questao
de classe no atual cinema brasileiro protagonizado por operérios. Levando em conta
0 contexto histérico antes apresentado, bem como as metamorfoses no mundo do
trabalho, detivemos o olhar na realidade deste especifico trabalhador urbano. Além
disso, percebemos a significativa pluralidade de sujeitos que compdem tal classe. As
imagens desse tempo que utilizamos nas andlises presentes nos capitulos seguintes

recortadas das seguintes obras:

Ruim é ter que trabalhar (2015), dirigido por Lincoln Péricles;
Arabia (2016), dirigido por Jodo Dumans e Affonso Uchoa,;
Redemoinho (2016), dirigido por José Luiz Villamarim;

Pela Janela (2017), dirigido por Caroline Leone;

Corpo Elétrico (2017), dirigido por Marcelo Caetano;

Estou me guardando para quando o carnaval chegar (2018), dirigido por Marcelo
Gomes;

Planeta Fabrica (2019), dirigido por Julia Zakia,
Vitoria (2020), dirigido por Ricardo Alves Jr.

A figura 9, apresentada a seguir, € uma montagem de alguns dos personagens
operarios de seis dos filmes aqui mencionados. De cima para baixo, da esquerda para
a direita, estdo organizados frames das obras Ruim é ter que trabalhar, Vitoria, Arabia,
Corpo Elétrico, Pela Janela e Estou me guardando para quando o carnaval chegar.
Diferente da montagem da figura 8, nota-se certa tendéncia de um enquadramento
solitario do operario. A0 mesmo tempo em que tais imagens parecem refletir o
momento histérico do qual tratamos na segunda metade deste capitulo, elas também
marcam certa pluralidade de corpos que compdem a classe operaria — evidente pela
visualizagdo conjunta destas imagens. Filmes como Corpo Elétrico e Estou me
guardando para quando o carnaval chegar, ainda assim, optam seguidamente pelos
planos com um namero maior de personagens. Como antes colocado, no longa de
Marcelo Caetano, essa é uma escolha que evidencia a pluralidade de classe presente
na narrativa. No caso do filme de Marcelo Caetano, a iluséo neoliberal se coloca como

denominador comum a todos os personagens apresentados no documentario.
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Figura 9. Personagens operarios em filmes brasileiros produzidos entre os anos de 2015 e
2020.

Elaborado pelo autor. Fontes: Ruim é ter que trabalhar; Vitéria; Arabia; Corpo Elétrico; Pela

Janela; Estou me guardando para quando o carnaval chegar.



Terceiro capitulo

Maos a obra



87

Anteriormente, no capitulo dedicado a fundamentacdo desta pesquisa, relatei
a partir da experiéncia com a tela de Pelizza a minha distancia enquanto corpo do
operariado urbano. Pelo fato de a economia na pequena cidade onde nasci e cresci
ser essencialmente baseada na agricultura e no comércio, de imediato ndo me
ocorreram memaorias que se aproximavam das imagens que observava nos filmes ao
longo da pesquisa. Contudo, no processo de organizar 0s recortes nas montagens
propostas neste capitulo, uma imagem bastante viva veio a tona: a da fumacga que
eventualmente cobria a minha cidade natal em dias de inverno. Da fumaca, sou
remetido para a Unica fabrica presente na minha infancia. A antiga olaria, hoje uma
fabrica familiar, esta presente no municipio desde muito antes de eu nascer. Meu
falecido avdé materno, que eu nao conheci, chegou a trabalhar naquele espaco que

ficava muito proximo da casa onde ele e minha avo constituiram familia.

Decido, entdo, visitar a fabrica de tijolos. Converso com proprietarios e
trabalhadores. Faco algumas fotografias. Sao flagrantes as mudangas na producéo
ao longo dos anos com a mecanizagao do processo, o que fez diminuir a necessidade
de mao de obra. Consequentemente, o numero de trabalhadores € bem menor
naquele grandioso espaco fabril se comparado a tempos passados. Pelo lado de fora
(fig.10), a estrutura da fabrica permanece semelhante aquela em minha memoria.
Dentro dela (fig.11), tudo é inédito para mim, j& que nunca tinha adentrado o espaco
antes. Chama a atencdo a permanéncia de estruturas antigas, mas também das
maquinas novas, das fornalhas fechadas que otimizam o calor, das placas para
captacdo da energia solar. A coexisténcia destes elementos anacrénicos remeteu
diretamente as montagens propostas nesta pesquisa, cujo choque temporal entre a
materialidade das imagens permite refletir sobre elas préprias e seus contextos.
Diante destes anacronismos, inserido num complexo fabril que acumula tempos
distintos e de diferentes naturezas e na presenca de trabalhadores em afazeres

bracais e repetitivos, evocar a memaria construida a partir dos filmes foi inevitavel.
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Figura 10. A fabrica de tijolos pelo lado de fora.

Fotografia registrada pelo autor.

Figura 11. As maquinas e o trabalhador.

Fotografias registradas pelo autor.
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Partindo destes registros e relato de cunho pessoal, reafirmamos o processo
de construcdo da pesquisa, que inclui a instancia subjetiva, e apresentamos o recorte
compreendido pelas montagens que propomos a seguir. Neste primeiro capitulo de
andlises nos dedicamos a trés categorias de imagens sobreviventes que compdem o
eixo do trabalho. Sdo imagens que representam o operario levando em consideracao
a atividade laboral, seu espaco e possiveis desvios. Partimos da fabrica como um
espaco e uma estrutura bastante presente nas obras analisadas e propomos duas
montagens. Uma delas € composta por imagens da fabrica em sua parte externa,
cujos recortes e suas relacdes sao lidos a partir da grandiosidade das estruturas, da
composicao que as imagens fazem entre a fabrica e 0 humano e a insercdo desta no
ambiente urbano. Ja a montagem com recortes do seu espaco interno é refletida pela
relagdo dos cineastas com a fabrica em funcionamento, das mudancgas na realidade
fabril entre os dois tempos, bem como uma mudanca de paradigma entre a sociedade
da disciplina e aquela do controle e desempenho. Depois, propomos uma terceira
montagem a partir do corpo do trabalhador e sua relagdo com o trabalho e as
maquinas que opera. Através dela, discutimos sobre o pouco tempo de tela que os
filmes, em geral, reservam para o trabalho em si, mas também a autoconsciéncia a
gue determinados personagens chegam justamente a partir do trabalho. Além disso,
percebemos no corpo em repouso uma tatica de subverter certa imposicdo de
disciplina. Por fim, a dltima montagem do capitulo relne recortes que registram
acidentes ou doencas provocadas pelo trabalho das personagens. Diante da
montagem, evocamos imagens de outras naturezas que apreendem certa recorréncia.
Discutimos a iminéncia do acidente, da doenca e da morte como parte de uma

histérica precarizacao na realidade operaria.

3.1 A fabrica

A partir da Revolucéo industrial, as fabricas passaram a representar um icone
da produtividade e da modernidade. Em Mastodontes, Freeman (2019) bem coloca
que, tanto para socialistas como capitalistas, as grandes fabricas abrigavam a
possibilidade de um novo e melhor modo de vida a partir do desenvolvimento da
tecnologia, da eficiéncia de producéo e da economia em grande escala. Ao mesmo
tempo, criticos as viam como um simbolo dos conflitos sociais e da condicéo precaria

do proletariado. Mais que um produto do capitalismo, as grandes fabricas e suas
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estruturas imponentes surgem quase como um estandarte da modernidade e seu

afastamento de ideias e valores tradicionais.

E por isso que muitos artistas ao representa-las em imagens, demonstram certo
fascinio por sua grandiosidade. Por exemplo, o fotografo e pintor americano Charles
Sheeler produziu uma série de imagens em que registra a Industria da Ford nos
Estados Unidos. Nelas, a atencao se volta as estruturas da fabrica e as imponentes
chaminés que atravessam o céu em concreto, aco e fumaga. Na figura 10
apresentamos trés destas obras de Sheeler. As fotografias datam de 1927, enquanto
a pintura, American Landscape, é de 1930. Mais que o fascinio pelas estruturas, &
notavel também a inexisténcia da figura humana nestes registros onde a fabrica em si
ganha total atencéo. E certo que muitas destas fotografias eram encomendadas pelas
préprias industrias, mas ha uma certa tendéncia no registro externo destes espacos

entre os anos 1920 e 1930 que excluem a figura do trabalhador.

E também pela encomenda da mesma Ford que, em 1933, Diego Rivera conclui
sua série de murais sobre a Industria de Detroit (fig.12). O artista mexicano, em seus
afrescos, contempla a fabrica pelo lado de dentro, incluindo um volumoso nimero de
operarios entre maquinas e engrenagens. A grandiosidade das estruturas e o trabalho
bracal € o que fica mais evidente. Internamente, assim, € como se fosse possivel
contemplar a figura do trabalhador, ja que estd no desempenho de suas fun¢des no

contrato que tem com a fabrica.

Figura 12. As fabricas da Ford em Michigan pelo olhar de Charles Sheeler

Elaborado pelo autor. Fontes: The Metropolitan Museum of Art (The MET)*®; Art Institute of
Chicago'®; The Museum of Modern Art (MoMA)*’

15 https://bit.ly/3ImeGpq
16 https://bit.ly/3IBagil
17 https://mo.ma/3SaDijcl
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Figura 13. Um dos murais pintados por Diego Rivera na série Detroit Industry

Fonte: Detroit Institute of Arts Museum (Wikimedia Commons)*8

Ao eleger a fabrica como uma das categorias de imagens que sobrevivem no
cinema brasileiro, logo percebemos a necessidade de abarcar tanto o dentro quanto
o fora da fabrica, dado que séo imagens que se repetem e que evocam diferentes
reflexdes sobre este mesmo espaco. Dessa forma, optamos por criar duas montagens
distintas nessa mesma categoria: externas de fabrica e internas de fabrica. Nao
necessariamente seguindo estritamente as tendéncias apresentadas nas obras
anteriores, usar nossa percepcao sobre elas € um ponto de partida para analisarmos

as imagens da fabrica nos filmes aqui contemplados.

A primeira montagem de recorréncias (fig.14) contempla diferentes recortes de
imagens externas da fabrica. De cima para baixo, esquerda para a direita, frames de
Chapeleiros, Planeta Fabrica, Eles ndo-usam black-tie, ABC da greve, O homem que
virou suco, Linha de montagem, Arabia e Redemoinho. Chama a atengdo em um

primeiro momento os planos abertos que tentam capturar a imponéncia das estruturas

18 https://bit.ly/3Xr641U
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e a presenca das icOnicas chaminés em grande parte das imagens produzidas nos
anos 1980, mas visiveis também nas mais recentes. Ha que se destacar, contudo,
gue estas mesmas imagens, ndo raro, sao acompanhadas da narracdo nos
documentarios. Assim, ainda que as imagens isoladas de fato compreendam as
grandes estruturas fabris, as vozes narrativas costumam as apresentar em tom critico.
De qualquer forma, essas imagens externas também trazem uma tendéncia em isolar
a concretude do espaco fabril da presenca humana. Mesmo que a narragdo tome um
posicionamento politico, ha que se perceber certo fascinio dos cineastas em boa parte

dos registros.



Figura 14. Montagem 1: Externas de fabricas

Elaborado pelo autor. Fontes: Chapeleiros; Planeta Fabrica; Eles ndo-usam black-tie; ABC da greve; O homem que virou suco; Linha de
montagem; Arabia; Redemoinho.
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E injusto, contudo, afirmar que estes filmes ndo tenham interesse sobre a figura
do trabalhador ou, pelo menos, que nao o registrem. O ponto aqui € a repeticdo dessa
detectavel formula das imagens das fabricas que, como ja vimos, € anterior a
realizacéo destes filmes. Mas se, ao contemplar o todo, tais imagens nao apreendem
0 operario, onde podemos encontra-lo? Uma pista esta na dltima imagem, do filme
Redemoinho, que observa o lado de fora da fabrica justamente no momento da troca
de turnos. Neste filme ndo ha planos aéreos ou com maior amplitude que buscam
contemplar a grandiosidade da fabrica de tecelagem. Ela € apenas apresentada
parcialmente a partir da entrada e saida dos funcionarios. Imagens semelhantes estao
presentes em outros momentos na maior parte dos filmes que comp&em a montagem

anterior.

No caso dos filmes dos anos 1980, o operario repetidamente esta presente em
imagens no entorno da fabrica, em geral nas assembleias e manifestacbes —
categorias que serdo apresentadas no proximo capitulo. H4 também a recorréncia das
portas e portdes por onde entram e saem os trabalhadores. O portdo seria 0 ponto
mais exato onde o espaco externo da fabrica e o operario podem integrar uma mesma
imagem. Em detrimento da concretude ostensiva dos planos mais abertos, as cenas
de portdo enquadram a fabrica parcialmente ao observar a movimentacdo dos
trabalhadores. A tendéncia desse registro pelo audiovisual data dos primérdios do
cinema, com A saida dos operarios da fabrica (1985), dos irmaos Lumiére. O cineasta
Harun Farocki, inclusive, dedica uma obra inteira a diferentes registros imagéticos de
trabalhadores atravessando portées ao final do expediente em Operarios saindo da
fabrica (1995). Sua narracdo € categérica ao sublinhar a pressa com que 0S
trabalhadores deixam as fabricas, como se algo os puxasse para fora. Nenhum minuto

a mais dedicado a exploracéo do seu trabalho.

Ainda que nos filmes brasileiros aqui contemplados a passagem pelo portao
nao se dé apenas pela saida, mas também pelo ingresso dos trabalhadores na fabrica,
algumas das reflexdes levantadas por Farocki nos auxiliam num melhor entendimento
do portdo como um simbolo. Ou melhor, como um interruptor. Ao passar por ele, ao
entrar, 0 sujeito deixa 0 que é estritamente pessoal do lado de fora e ativa 0 modo
operario. O contrario também é valido. E, portanto, nesse local de passagem que estes
filmes registram a concretude da fabrica e a presen¢a do humano a um s6 tempo. Nas

imagens externas, assim, € como se 0 portao tivesse o poder de definir o operario. E
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também as narrativas, ja que, conforme Farocki, a maior parte dos filmes comecaria
justamente quando o tempo do expediente chega ao final. Na figura 15, montamos os
espacos de passagem dos trabalhadores em Chapeleiros, Redemoinho, Bracos
Cruzados, maquinas paradas e Eles ndo usam black-tie.

Figura 15. PortBes de fabrica

Elaborado pelo autor. Fontes: Chapeleiros; Redemoinho; Bragos cruzados, maquinas
paradas; Eles ndo usam black-tie.

Ainda observando a Montagem 1, vale pontuar que, no contemporaneo, as
mesmas chaminés que imprimem certa imponéncia das fabricas dificilmente se
desvencilham da pauta ambiental. A imagem das grandes chaminés emitindo fumaca
hoje ilustra o debate acerca do aquecimento global e dos impactos provocados pela
producdo desenfreada. A pauta certamente ndo é nova e acompanhou o crescimento
em massa da producdo desde a revolucdo industrial. Contudo, no hoje, este é um
debate que n&o se limita a nichos restritos, se ampliando cada vez mais como um
tema comum na abordagem, por exemplo, de catastrofes ambientais provocadas pela
acao do homem. A imagem das fabricas e suas chaminés, que ha muito tempo se
coloca como simbolo do capitalismo e do progresso, hoje ganha quase que
automaticamente uma leitura critica a partir das praticas sustentaveis. Nao € nem
preciso que deixemos o campo do cinema para detectar tal percepc¢do. Sao varias as

obras que as apresentam como um simbolo de degradacdo. Tamanha é tal impressao
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na cultura visual que, mesmo em materiais de divulgacdo destes filmes, a simples
presenca das chaminés ja é suficiente para a exposi¢cdo de um certo discurso — uma

ilustracdo imediata é o poster (fig. 16) de Uma verdade inconveniente (2006).

O segundo frame da Montagem 1, recorte do filme Planeta Fabrica, inclusive
parece questionar o que representa 0 monumento da fabrica atualmente. Ha outros
elementos urbanos presentes no quadro, como os fios de distribuicdo elétrica em
primeiro plano e o guindaste da construcao civil que ergue um novo edificio proximo
da chaminé da fabrica de chapéus. O que em outro tempo se colocava como um
elemento do moderno na composicao urbana, agora se coloca como arcaico: proxXimo
ao guindaste colorido e com o fundo de arranha-céus, a chaminé de barro é o

elemento mais distante da novidade.

Ainda levando em conta a ideia do (meio) ambiente diante de tais imagens,
percebemos como nos filmes contemporaneos é possivel detectar facilmente
elementos da natureza através da cor verde da vegetacdo. No caso de Redemoinho
e Arabia, uma consideravelmente extensa area vegetada se coloca ao fundo das
fabricas. Isso ndo quer dizer que os filmes assumam o ambientalismo de maneira
declarada em suas narrativas, mas a partir destas imagens é possivel refletir sobre
como a pauta se integra a elas. O leitor pode se questionar o que o meio ambiente
tem a ver com a figura do operario que queremos abordar nesta pesquisa. Ora, uma
rapida revisdo de alguns dos filmes aqui trabalhados é capaz de apresentar como 0
ambiente da fabrica se expande a vida do operario para além dos seus limites
concretos. A ideia de meio ambiente a que nos referimos aqui ndo € isolada, mas
integrada também a um conceito de qualidade de vida. Em ABC da Greve, por
exemplo, tomadas aéreas apresentam as grandiosas favelas que se formam e
crescem em torno das grandes fabricas do ABC (fig.17), como declara a voz over no
documental. Ja a extensdo da fabrica em Arabia se da pelo ar: a poluicdo produzida
por ela se materializa na fuligem que se deposita sobre as janelas (fig.17) e é
denunciada pela tosse insistente de um dos personagens. Sao filmes que percebem
a fabrica ultrapassando seus limites concretos e denunciando, a sua maneira, como a
presenca destes monumentos da produtividade afetam a vida de seus operarios para

além do trabalho bracal.
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Figura 16. Péster promocional do flme Uma verdade inconveniente

A GLOBAL

Fonte: IMDDb?®

Figura 17. As favelas e a poeira: extensdes da fabrica

Elaborado pelo autor. Fontes: ABC da greve; Arabia.

Lowy e Sayre (2015) apontam o produtivismo desenfreado e o acumulo
irracional e infinito de mercadorias como o grande pecado da modernidade industrial.
Os autores ainda afirmam, sob uma perspectiva ecossocialista, que ha “uma
contradicdo irredutivel entre a logica moderna da rentabilidade imediata e os
interesses gerais a longo prazo da espécie humana, (...) entre as regras do mercado
e a sobrevivéncia da natureza (e, portanto, da humanidade)” (p. 261). E importante,
assim, também pensar a fabrica sob uma perspectiva ecologica que ndo exclua o

aspecto humano envolvido por ela. As imagens antes apresentadas na figura 14

19 https://imdb.to/3E5got0
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parecem, a seu modo, encontrar as reflexdes levantadas por Sayre e Lowy (2021)
que, seguindo a linha do romantismo anticapitalista, percebem na destruicdo da vida
social pelo dinheiro e no envenenamento do ar pela poluicdo das fabricas uma mesma
raiz: “o dominio implacavel do utilitarismo e do comercialismo, o poder dissolutivo do

calculo quantitativo” (p. 15).

Cabe nesse momento apresentarmos a Montagem 2 (fig. 18), na qual
contemplamos o espaco da féabrica pelo lado de dentro. De cima para baixo, da
esquerda para a direita, frames dos filmes Vitéria, Chapeleiros, Linha de montagem,
Planeta Fabrica, Estou me guardando para quando o carnaval chegar, Eles ndo usam
black-tie, Redemoinho e Pela Janela. De pronto, é notavel a elei¢cdo de planos abertos
na maioria das imagens, compreendendo o espaco amplo, as maquinas e também os
trabalhadores. Sdo imagens que, em sua maioria, registram a fabrica em pleno
funcionamento, mantendo seu contrato direto com a produtividade e o utilitarismo,
como se ndo fosse possivel fazé-lo em um momento inoperante das engrenagens e

dos trabalhadores.



Figura 18. Montagem 2: Internas de fébricas
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Elaborado pelo autor. Fontes: Vitéria; Chapeleiros; Linha de montagem; Planeta Fabrica; Estou me
guardando para quando o carnaval chegar; Eles ndo usam black-tie; Redemoinho; Pela Janela.




100

Atualizamos aqui as reflexdes propostas por Bernardet (2013) sobre alguns dos
documentarios brasileiros que registram a movimentacao dos trabalhadores durante
as greves do ABC paulista. Neles, os cineastas e suas cameras s6 tém a permissao
de adentrar as fabricas quando elas estdo funcionando em tempo normal, “isto €,
quando a exploracdo funciona ‘normalmente’, a camera pode entrar. Quando o
sistema de exploragdo emperra, a camera nao mais pode ultrapassar a fronteira” (p.
264). O tedrico aqui se refere a propria restricdo feita pelas industrias aos
documentaristas que pretendiam realizar imagens internas enquanto as maquinas
estavam completamente paradas, devido as manifestacdes dos operarios?®. Ele
inclusive cita o portdo de fabrica como a delimitacdo de onde a camera pode atuar

enquanto hd uma desarticulacéo do sistema produtivo.

Estendemos aqui tal percepcao tanto aos documentarios quanto a ficcdo. Sete
dos oito frames que compdem nossa Montagem 2 apresentam o espaco interno da
fabrica com a presenca de operarios, em geral, mantendo as maquinas em pleno
funcionamento. Voltando aqui a tensionar o dentro-fora, € como se a estrutura da
fabrica atestasse o devido lugar e funcao dos seus trabalhadores: dentro da fabrica,
desempenhando fun¢des laborais que garantam a produtividade, atributo que move a
sociedade industrial. A tendéncia que une essas imagens é a propria produtividade
através da presenca do humano enquanto operario, que se configura como a propria

maguina que move as engrenagens da fabrica, alimentando todo um sistema.

Ultrapassando essa primeira camada de repeticdes que une tais recortes,
podemos encontrar detalhes na montagem que dao a ver a propria situacao do
trabalhador urbano e suas atualizacdes. Os frames de Chapeleiros, Linha de
montagem e Eles ndo usam black-tie apresentam numerosos operarios em atividade
no interior da fabrica, tomando boa parte do quadro. Ao contrério, os frames de Vitoria
e Pela Janela apresentam uma unica trabalhadora, relativamente distante na
profundidade de campo, quase perdida entre as maquinas. A imagem de Redemoinho

€ ainda mais distante, impossibilitando o espectador de notar qualquer trabalhador,

20 Bernardet observa uma ruptura nessa légica no documentario Bracos cruzados, maquinas paradas.
No longa, o ndo funcionamento da fabrica se da pela acao de operarios que desligam as méaquinas e
se imp&em diante de seus superiores. A sequéncia, contudo, é encenada. Pela ficcdo, os realizadores
parecem encontrar uma solugéo para o bloqueio estabelecido para o registro documental.
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mesmo que a fabrica esteja em pleno funcionamento. Através delas, percebemos o

cenario do operario fabril nos dois tempos que abordamos neste estudo.

O sociologo Ricardo Antunes parece descrever as imagens antes mencionadas
ao analisar ambos os periodos. Ao longo do século XX, a forma pela qual a industria
e o trabalho se consolidaram foi através do fordismo, cujos elementos constitutivos

basicos se colocam na

producdo em massa, através da linha de montagem e de produtos mais
homogéneos; através do controle dos tempos e movimentos pelo cronémetro
taylorista e da producéo em série fordista; pela existéncia do trabalho parcelar
e pela fragmentacdo das fungdes; (...) pela existéncia de unidades fabris
concentradas e verticalizadas e pela constituicdo/consolidacdo do operério-
massa, do trabalhador coletivo fabril (ANTUNES, 2015, p. 35, grifo do autor).

E a partir dos anos 1980 que grandes mudancas comecam a dominar o mundo
do trabalho industrial, iniciando nos paises de capitalismo avancado e, logo apos, se
estendendo a outros territorios. Segundo Antunes, da referida década até o presente
h& um grande salto tecnolégico, onde “a automacao, a robética e a microeletronica
invadiram o universo fabril, inserindo-se e desenvolvendo-se nas rela¢gdes de trabalho
e de producgao do capital” (idem, p. 33). O fordismo e o taylorismo ja ndo sdo as Unicas
formas de produgéo e, assim, outros processos emergem, de certa forma, substituindo
a ideia do cronémetro, da producdo em massa e em Série por processos mais
flexibilizados. S&o novos padrbes de busca de produtividade que incluem, por

exemplo, a desconcentracdo industrial.

O numero de operarios variavel entre as imagens que citamos, assim, parece
ser um dos dissensos entre as repeticdes que nos auxiliam a localizar estas imagens
no tempo. Nao apontam, contudo, a presenca e a auséncia de uma classe
trabalhadora, sendo sua transformacédo. Constatar a retracdo no nimero massivo de
operarios concentrado nas industrias ndo é o mesmo que defender o seu fim, mas
perceber as metamorfoses pelas quais passa o proprio mundo do trabalho e,
consequentemente, os trabalhadores. Em nossa montagem, duas imagens apontam

0S rumos possiveis dessas referidas metamorfoses.

O recorte do filme Planeta Fabrica apresenta a fabrica de chapéus — a mesma
de Chapeleiros — completamente em ruinas, sem trabalhadores e inoperante. O
contraste que provocamos em nossa montagem esta também presente no filme de

Julia Zakia, que costura imagens atuais com aquelas realizadas por Adrian Cooper,
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quando a fabrica ainda funcionava. E uma imagem que detecta o fim de um certo tipo
de trabalho fabril, anterior mesmo as metallurgicas do ABC. Ja o recorte E pertence
ao filme Estou me guardando para quando o carnaval chegar. O que se vé esta longe
de ser um numero pequeno de trabalhadores — entre os recortes da montagem, talvez
seja 0 que mais apresenta operarios. Escondidos entre pilhas de jeans, cabisbaixos,
produzem o maximo que podem, na loégica neoliberal do “cada um por si” presente em
seus discursos e que o filme de Marcelo Gomes tanto evidencia. Se configuram,
portanto, como imagens atualizadas do mundo do trabalho operario, que apreendem
uma realidade de contradices. Como coloca o sociélogo Alan Bihr, ao prefacio de
Adeus ao trabalho? (2015), ha um processo simultaneo de desproletarizacdo do
trabalho industrial e da retracdo da classe operéaria tradicional, bem como uma
crescente subproletarizagdo do trabalho fabril, com o desenvolvimento da

subcontratacéo, da precarizacdo do trabalho e da informalidade.

Em vias de concluir nossas reflexdes sobre essa primeira categoria do eixo,
observamos também como boa parte das imagens buscam a amplitude do ché&o de
fabrica, em planos abertos e, as vezes, em angulos altos. E como se tais escolhas
imprimissem certa inspecéo, um olhar sobre o todo que a prépria arquitetura da fabrica
possibilita a qualquer um que se coloque em um nivel superior ao dos trabalhadores

e das maquinas.

Esse olhar “de cima” fica mais evidente nas imagens de Chapeleiros e
Redemoinho, mas a amplitude também o sugere em outras imagens da montagem. A
vigilancia e controle sobre os corpos dos operarios nas fabricas se da no seu interior,
mas também nas ja referidas passagens, em portées onde se colocam guardas e
vigias. As imagens a seguir (fig. 19) dao corpo a essa sensacao que os frames da
Montagem 2 sugerem. Em Bracos cruzados, maquinas paradas, um supervisor vigia
do alto o trabalho dos operarios; em Linha de montagem, um guarda controla a
entrada dos trabalhadores pelo portdo; em Chapeleiros, um senhor observa os
operarios ao bater o ponto de entrada; e, em Corpo Elétrico, uma senhora verifica

mochilas e malas dos funcionéarios ao deixarem a empresa.
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Figura 19. Vigilancia nas fabricas

Elaborado pelo autor. Fontes: Bragos cruzados, maquinas paradas; Linha de montagem;
Chapeleiros; Corpo elétrico.

Estendendo o modelo de organizagéo de poder nas penitenciarias, em Vigiar e
Punir, Michel Foucault reflete sobre o esquema do pandptico que é utilizado “cada vez
gue se tratar de uma multiplicidade de individuos a que se deve impor uma tarefa ou
um comportamento” (1987, p. 170). Para Foucault, o pandptico ndo deve ser
entendido estritamente como um edificio que permite a vigilancia, mas como um
mecanismo de poder que organiza corpos de maneira hierarquica em diferentes
espacos a partir de canais de poder e modos de intervencdo. Assim, se o modelo é
utilizado para emendar prisioneiros, ele também serve para instruir estudantes, cuidar
de doentes, fiscalizar operarios. As instituicbes panopticas, como as escolas e
fabricas, ndo tém necessidade de uso de forca ou violéncia na disciplina de um bom
comportamento ou de um trabalho produtivo; elas produzem uma relacéo ficticia cujo

resultado é a sujeicao.

A amplitude espacial dos planos presentes na Montagem 2 sugere, em
imagens, a sujeicdo dos operarios da qual elabora Foucault sobre os espacos fabris,
gue operam seguindo o esquema do panoptismo. Isso porque 0 sujeito que esta
submetido a um grande campo de visibilidade acaba por retomar, sobre si proprio, as
limitacbes de poder, dado que tem consciéncia de estar sendo vigiado. Como as
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préprias imagens da figura 17 nos mostram, tal vigilancia opera em favor de uma
disciplina comportamental e de produtividade. Em seu ensaio que reflete sobre a
disciplina no modo de produgéo capitalista, Meneghetti e Sampaio (2016) observam,
a partir de Vigiar e punir e O capital, que os dispositivos disciplinares atuam no sentido
de evitar comportamentos desviantes a norma. Assim sendo, ndo se colocam como
um remeédio a ser aplicado apés qualquer conduta desviante, mas como um antidoto
que a impossibilite. No caso das fabricas, tais dispositivos visam fabricar operarios
produtivos, que otimizem o tempo, obedecam as regras, sejam bem treinados e
colaborem ao maximo na obtenc&o de lucros. Ainda para 0s mesmos autores, no
modo de producdo capitalista, “a disciplina funciona como técnica que fabrica

individuos Gteis ou individuos-maquinas” (p. 138).

Na leitura de Deleuze (1992, p. 219) a analise de Foucault € precisa ao observar
os meios de confinamento, como a fabrica, cujo projeto € o de “concentrar, distribuir
no espacgo, ordenar no tempo e compor no espago-tempo uma forma produtiva cujo
efeito deve ser superior a soma das forgas elementares”. Entretanto, Foucault também
ja observava a brevidade desse modelo ja que ele sucedia as sociedades de
soberania, que tinham objetivos bastante distintos daqueles da disciplina. Assim,
também as sociedades de disciplina estariam fadadas a uma crise em favor de novas
forcas que lentamente se instalaram apds a Segunda Guerra. Deleuze aponta, assim,
para as sociedades de controle que aos poucos substituiram as sociedades
disciplinares. Para o filésofo, neste novo modelo a I6gica da empresa substitui aquela
da fabrica que “constituia os individuos em um s6 corpo” (p. 221), 0 que permitia ao
patronato uma vigilancia de cada elemento a partir da massa e, a0 mesmo tempo, a
mobilizacdo sindical a partir da resisténcia massiva. A logica empresarial impde a
rivalidade como emulacgéo, colocando os individuos em contraposi¢cdo numa logica de

conquistas por mérito.

Em nossa montagem das internas de fabricas, os recortes sédo todos bastante
semelhantes. Em planos gerais que exploram a profundidade de campo, as imagens
evidenciam os amplos espacgos que abrigam, ou abrigavam, os operarios na linha de
montagem. Sob a perspectiva da sociedade de controle que Deleuze elabora,
ultrapassamos o recorte de Estou me guardando... (0 quinto na montagem), tédo
semelhante aos demais, para encontrar a narrativa original a que pertence. No longa

de Marcelo Gomes, ndo ha patrdo, vigia ou regras de obediéncia: os trabalhadores
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supostamente tém poder sobre a prépria producédo e percebem isso de maneira
positiva. Relatam sobre a liberdade de poderem produzir quando e o0 quanto quiserem.
Mesmo que a imagem manifeste em sua materialidade um sistema de producédo
semelhante aos demais, 0 que o documentario apresenta € uma outra forma de
organizacdo na qual os trabalhadores sdo 0s responsaveis e 0s vigias da propria
producao. A liberdade do trabalho autogovernado, conforme o longa se desenrola, se
mostra como uma ilusdo ao apresentar os personagens como vitimas de um sistema
precarizado e indulgente que, baseado em uma logica meritocratica, faz o sujeito

perceber a si préprio como o unico responsavel pelo seu sucesso ou fracasso.

Nessa mudanca de paradigma, o filésofo Byung-Chul Han (2017) elabora sobre
a sociedade do desempenho, na qual o individuo ndo se submete mais estritamente
a obediéncia dentro de uma hierarquia de proibicées e deveres externos, sendo a um
esquema positivo de poder sobre si préprio. A cobranca de si sobre si mesmo cria
uma ilusédo de liberdade que torna a produtividade maior em relacdo aquela que se
sujeita a uma determinada obediéncia. Na l6gica da produtividade, a autoexploracao,
segundo Han (idem, p. 30), se mostra mais eficiente que a exploragao do outro “pois
caminha de maos dadas com a liberdade”. O explorado € o proprio explorador e, nessa
l6gica da autorreferéncia, a liberdade é paradoxal. Neste sentido, Safatle (2020, p.
165) chama atenc¢édo para a natureza altamente disciplinar do autogoverno através do
trabalho. Trabalha-se ndo somente em fungdo de um reconhecimento “enquanto
sujeitos dotados de certas habilidades importantes para vida social”, mas sim para um
“Outro” que habita fantasias internas e que observa o sujeito como num “pandptico
privado”. O modelo de servidao real é substituido, assim, pela “internalizacdo de uma

representacao de autoridade fantasmaticamente constituida”.

E certo que a realidade do trabalhador em moldes neoliberais tem sido
abordada no cinema — e as producdes contemporaneas tém lancado luz sobre a
tematica a partir de personagens que vivenciam diferentes experiéncias laborais. Em
nossas montagens e seus recortes ao longo das tendéncias, essa é uma percepgao
gue seguidamente vem a superficie. Aqui, a sobrevivéncia da imagem do espaco fabril
também se atualiza de maneira a dar a ver a mudanca de paradigmas que apontamos
anteriormente. Entre as tantas possibilidades de abordar o trabalho nas imagens, o

recorte da experiéncia operaria, como vimos, também traz consigo tal atualizacao.
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3.2 Corpo-maquina

Por mais que seja o que de fato classifique o operario como tal, o trabalho em
si ndo costuma tomar tanto tempo de tela em narrativas sobre tais personagens.
Monterde (1997) aponta que a atividade laboral por si mesma dificilmente € o centro
de maior atencéo dos filmes, costumando, assim, ser projetada como pano de fundo
ou como elemento que ajude a situar o personagem na narrativa. Ainda segundo o
mesmo autor, ndo raro, o trabalho aparece de maneira fugaz nos enquadres, iSso
guando aparece, dado que muitas vezes € algo que as narrativas supdem e nao
contemplam em imagens. Se presentes, as imagens de trabalho costumam ser
rapidas ou introdutérias para um acontecimento maior, algo que se distancie da
monotonia e repeticdo de movimentos. A excegao existe e geralmente se coloca em
oficios pouco usuais que garantem, ainda que momentaneamente, a atencdo e
interesse do espectador. No caso dos oficios fabris, em suas extensas horas de
repeticdo, as excecdes sao poucas. Monterde cita alguns titulos onde o trabalho em
si ganha quase que a totalidade do tempo de tela, a exemplo de certos documentarios
de Dziga Vertov, onde o trabalho adquire um valor positivo, ou o longa Humano,
demasiado humano (1973), no qual Louis Malle imprime um olhar mais critico sobre a

tematica do trabalho.

Entre os titulos que integram nosso objeto de analise, 0 que mais se aproxima
de uma abordagem na qual o trabalho fabril seja o centro de atencdo é Chapeleiros,
de Adrian Cooper. Em todos os demais filmes as imagens de trabalho estéo presentes,
mas definitivamente ndo séo predominantes. Na Montagem 3 apresentamos recortes
em que os personagens desempenham seu trabalho. Os frames, de cima para baixo,
esquerda para a direita, pertencem aos filmes ABC da greve, Arabia, Eles ndo usam
black-tie, Redemoinho, Estou me guardando para quando o carnaval chegar,
Chapeleiros, Linha de Montagem, Pela Janela e A queda.

O que de pronto chama a atencéo em tais recortes é a proximidade dos corpos
humanos aos das maquinas. Ao opera-las, o trabalhador se coloca como mais uma
peca da qual depende a maquinaria da fabrica. Algumas das imagens, inclusive,
captam o corpo do operario de maneira segmentada, seja pela exclusdo do quadro
provocada pela escolha de planos (as maos em Estou me guardando), seja pela
escolha de angulos onde o trabalhador é parcialmente ocultado pelas maquinas (o

tronco e bragcos em Redemoinho). A fusao individuo-maquina, perceptivel nos recortes
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de trabalho da montagem, leva-nos a refletir mais uma vez sobre a disciplina exercida
sobre o trabalhador nos espacos fabris, onde corpos sdo submetidos a producao

mecanizada.
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Figura 20. Montagem 3: Corpo-maquina

Elaborado pelo autor. Fontes: ABC da greve, Arabia, Eles ndo usam black-tie, Redemoinho, Estou me guardando para quando o carnaval
chegar, Chapeleiros, Linha de Montagem, Pela Janela e A queda.
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Para Marx (2013, pp. 331-332), todo e qualquer trabalho na maquina exige a
disciplina do trabalhador para que ele se adapte & maquina e ndo o contrario. E preciso
“adequar seu préprio movimento ao movimento uniforme e continuo de um autémato”.
Ao comparar a produ¢cao mecanizada e a producao da manufatura, Marx aponta que
o trabalho industrial torna desnecessaria a fixacdo de um unico trabalhador no
exercicio da mesma funcéo. Isso porque, pelo fato de o movimento da fabrica ser
ditado pela maquina e ndo pelo trabalhador, o revezamento entre operérios é uma
opcao do capital para evitar a interrupcdo da producdo. Assim, “da especialidade
vitalicia em manusear uma ferramenta parcial surge a especialidade vitalicia em servir
uma magquina parcial”. O trabalhador, assim, é transformado em uma peca da maquina

que opera.

Na manufatura e no artesanato, o trabalhador se serve da ferramenta; na
fabrica, ele serve & maquina. L&, o movimento do meio de trabalho parte dele;
aqui, ao contrario, € ele quem tem de acompanhar o movimento. Na
manufatura, os trabalhadores constituem membros de um mecanismo vivo.
Na fabrica, tem-se um mecanismo morto, independente deles e ao qual séo
incorporados como apéndices vivos (MARX, 2013, p. 332).

A esse trabalho excessivamente repetitivo e mecanizado muitas vezes é
atribuida a ideia de uma atividade alienante. Assim, as imagens gque apresentam o
oficio dos operarios nas montagens ndo costumam tomar tanto tempo de projecao.
Ao se referir aos filmes de que trata em Cineastas e imagens do povo, Bernardet
(2013) elabora sobre uma tendéncia em apresentar o trabalho de maneira descritiva
em imagens que quase sempre o eliminam da subjetividade do personagem operario.
Para o tedrico, essa € uma escolha compreensivel em filmes de abordagem conceitual
no sentido de localizar os personagens enquanto classe sem, no entanto, deter maior
atencao no trabalho em si, dado que esse € alienado. Em outra publicacdo, Bernardet
(1980) coloca que a representacao do trabalho industrial — pelo menos no que tange
o periodo sobre o qual escreve — é bastante rarefeita e pobre se comparada, por
exemplo, a relag&o entre o trabalhador e seu oficio em filmes que se debrugam sobre

o trabalho rural e artesanal.

De fato, na maior parte dos filmes aqui considerados, o tempo de tela destinado
a execucao do trabalho propriamente é curto. Por outro lado, se na maioria deles o
trabalho é colocado de maneira descritiva, localizando personagens e suas classes
sociais e ilustrando as condicbes nas quais trabalham, h& certamente alguns

momentos a se destacar do ponto de vista subjetivo do trabalhador. Em Arabia, é
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precisamente enquanto trabalha que Cristiano, o protagonista, toma consciéncia de

si. Ele narra ao espectador:

Nesse momento, aconteceu uma coisa muito estranha: o barulho da
fabrica sumiu e eu ouvi meu préprio coragdo. E, pela primeira vez, parei pra
ver a fabrica e senti uma tristeza de estar ali. E percebi que, na verdade, eu
ndo conhecia ninguém, que tudo aquilo ndo significava nada pra mim. Foi
como acordar de um pesadelo. Me sinto como um cavalo velho, cansado,
meus olhos doem, a cabeca déi, ndo tenho forca pra trabalhar. Respiro
rapidamente. Meu coracdo é uma bomba de sangue. Queria puxar meus
colegas pelo braco e dizer pra eles que eu acordei, que enganaram a gente
a vida toda. Estou cansado, quero ir pra casa. Queria que todo mundo fosse
pra casa. Queria que a gente abandonasse tudo, deixasse as maquinas
gueimando, o 6leo derramando, os pedacos de ferro abandonados, a esteira
desligada, a lava quente derramando e inundando tudo. Queimando
as maquinas, a terra, a brita... E a fumaca subindo. Preta igual a noite.
Tampando o céu e jogando o dinheiro fora. E a gente ia estar em casa,
tomando agua, dormindo a tarde. A gente ia tossir a fumaca preta, ia cuspir
fora os pedagos de ferro do nosso pulméo, 0 nosso sangue ia deixar de ser
um rio de minério, de bauxita, de aluminio e ia voltar a ser vermelho, igual
guando a gente é novo. E é por isso que eu queria chamar todo mundo.
Chamar os forneiros, os eletricistas, os soldadores e os encarregados, 0s
homens e as mulheres, e dizer no ouvido de cada um: “Vamos pra casa. Nos
somos s6 um bando de cavalos velhos”. Mas eu sei que ninguém ia me ouvir,
porque ninguém gosta de ouvir essas coisas. Mas eu queria falar no ouvido
de cada um deles: “A nossa vida € um engano, e a gente vai sempre ser isso.
E tudo que a gente tem é esse braco forte e a nossa vontade de acordar
cedo”.

E um momento de apice reflexivo do protagonista, que ao longo da fala percebe
seu lugar no mundo. Revela tristeza, sua solidao e a insignificancia de tudo ao seu
redor. Essa tomada de consciéncia é acompanhada por imagens de operarios da
mesma fabrica em momentos de descanso. Sentados, fumando, observando as
maquinas. E como se todos estivessem igualmente reflexivos. Como se ouvissem ao
narrador ao qual o espectador escuta e compartilhassem de suas palavras. A tomada
de consciéncia do personagem em Arabia se da justamente dentro da fabrica,
enquanto opera as maquinas e observa os demais operarios. E enquanto trabalha que
Cristiano toma consciéncia de si enquanto classe, sem se desvincular de certa

subjetividade que construiu até tal momento na narrativa.

E também durante o expediente de trabalho que personagens de outros filmes
aqui abordados se mostram distantes da alienagdo. Em Bracos cruzados, maquinas
paradas, uma encenacdo simula entre as imagens documentais a parada dos
trabalhadores da fabrica. Todos desligam suas maquinas em horario previamente
combinado, interrompendo a producédo e, diante de seu supervisor, se colocam em

pé, de bragos cruzados. E semelhante ao que acontece no curta Vitéria, no qual a
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personagem-titulo, durante o expediente na fabrica, se comunica com outras
operarias antes de uma pequena reunidao, momento em que decidem deflagrar uma
greve a partir do desligamento simultdneo das maquinas do local. A figura 21
apresenta as imagens do momento em que se da a organizacao da greve em Vitoria,
a recusa ao trabalho em Bracos cruzados, maquinas paradas, e a tomada de

consciéncia do protagonista em Arabia.

Figura 21. Operarios inoperantes: Taticas de sobrevivéncia

Elaborado pelo autor. Fontes: Vitoria; Bracos cruzados, maquinas paradas; Arabia.

Mesmo sem refutar as ideias de Foucault, Michel de Certeau (1998) em A
invencado do cotidiano se opfe a uma visdo estatica sobre o pandptico como uma
maquina de poder regulador. Ao refletir sobre as praticas culturais, ele sugere o
modelo polemoldgico constituido de dois grupos distintos: as estratégias e taticas. O
primeiro conjunto parte de um lugar instituido, que aponta regras e manipula relacdes
de poder: as escolas, os presidios, as fabricas, por exemplo. Ja as taticas se
constituem nos pequenos golpes possiveis que 0s sujeitos, em situacdes oportunas,
podem aplicar num campo dominado pela estratégia. Nas suas palavras, a tatica se
da no momento que o sujeito “aproveita as ocasides” e utiliza “as falhas que as
conjunturas particulares vao abrindo na vigilancia do poder proprietario. Ai vai cacar.

Cria ali surpresas. Consegue estar onde ninguém espera. E astucia” (p. 101). A
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relacdo entre ambas, assim, se da justamente na relacdo entre os individuos (e
instituicdes) que detém maior poder e os despossuidos. Estes ultimos, ainda que sob
certo dominio de instancias superiores, encontram pequenas falhas no sistema que
lhes é imposto e, ao aproveitar tais oportunidades, mantém-se atuantes. Atraves de

seus pequenos golpes, ndo se sujeitam inteiramente a subordinacao.

Nos pontos cegos da fabrica, entre um turno e outro, no soar das sirenes, as
operarias dao inicio a greve que planejavam em Vitoria. Seu golpe tatico se da entre
as maquinas, no campo minado da estratégia que organiza o trabalho no interior da
fabrica, garantindo a producao ininterrupta. E se os trabalhadores nas narrativas
encontram falhas no sistema que os permitem certa reinvindicacdo, também os
cineastas o fazem a partir da ficcdo. Como mencionado em passagem anterior, a
encenacdo se torna uma possibilidade de dar conta do que a fabrica restringia aos
documentaristas das greves do ABC. De acordo com Bernardet, o registro da fabrica
parada (ou sendo paralisada pelos operarios) ndo era permitido aos cineastas, sendo
0 portdo o ponto limitrofe que separava o espaco fabril em greve e a camera dos
realizadores. E na encenacio da paralisacdo que 0s cineastas encontram uma tatica
de apresentar uma imagem proibida pela instituicdo. Nao a toa, as cenas de
paralisacdo ou mesmo de tomada de consciéncia durante o periodo laboral que nos
referimos nessa categoria pertencem a obras de ficcdo ou sdo sequéncias encenadas

entre registros documentais.

Para além de uma tomada de consciéncia politica por parte dos operarios, 0
gue pode ser registrado desde uma reflexdo singular até um movimento coletivo de
reinvindicacdo, ha taticas convertidas em praticas cotidianas dos trabalhadores em
seus expedientes de trabalho. Ao analisarmos o conjunto de filmes aqui estudados,
percebemos também uma recorréncia de imagens que registram o operario em
descanso no interior da fabrica, uma materializacdo da exaustdo do corpo-maquina.
O “desligamento” momentaneo dos corpos, ainda que previstos como intervalo para
descanso ou refeicéo, reflete a tatica de ocupar um espaco destinado totalmente a
producao para o repouso. As imagens de 4cio, assim, a0 mesmo tempo que revelam
a sobrecarga do trabalho bracal desempenhado pelos personagens, sugerem certo
estranhamento ao se levar em conta a logica produtivista e utilitaria que impera
naqueles espacgos. S40 momentos em que o trabalhador ndo se apresenta num viés

utilitario. Na composicao a seguir (fig. 22), observamos tais registros tanto em filmes
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ficcionais quanto em documentéarios. Os frames pertencem aos filmes Estou me

guardando para quando o carnaval chegar, Chapeleiros, Arabia e Corpo Elétrico.

Figura 22. Imagens da exaustdo: operarios em repouso

Elaborado pelo autor. Fontes: Estou me guardando para quando o carnaval chegar;
Chapeleiros; Arabia; Corpo elétrico.

Vale aqui apontar com essa tatica “menor” é passivel do registro mesmo nos
filmes documentais, ao contrario das manifestacdes e paralisacbes no interior da
fabrica. E como se o repouso se colocasse como algo previsto na logica fabril, ainda
gue esta ndo ofereca um espaco apropriado para tal, o que € flagrante nas imagens
anteriormente apresentadas. Ainda assim, sdo corpos que expressam clara exaustéao
e revelam a natureza do trabalho rigoroso que enfrentam em seus oficios. Para além
do esforco fisico, ha algo na repeticdo pouco reflexiva que esgota o operario em outros
niveis. Marx (2013, p. 332) define que “enquanto o trabalho em maquinas agride ao
extremo o sistema nervoso, ele reprime o jogo multilateral dos musculos e consome
todas as suas energias fisicas e espirituais”. E complementa ao afirmar que as
maquinas ndo livram o trabalhador do trabalho, mas o proprio trabalho de um

conteudo. A presenga da maquinaria, assim, torna tangivel uma realidade onde “néao
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€ o trabalhador quem emprega as condicfes de trabalho, mas, ao contrario, sdo estas

ultimas que empregam o trabalhador”.

3.3 Acidente de trabalho

Como vimos anteriormente, hd uma certa auséncia do trabalho em si como
centro narrativo na maior parte dos filmes que se dedicam ao operario na
cinematografia brasileira. Em geral, a atividade laboral € o que vai situar o personagem
em sua realidade ou mesmo desencadear determinada narrativa. A questdo da
seguranca do trabalho, por exemplo, dificiimente é o tema central nos filmes, ainda
gue estes a toquem de alguma forma. De acordo com Monterde (1997), tal tematica
“tende a desempenhar um papel sobre o carater universal da realidade em que se
inserem os protagonistas ou mesmo as repercussdes para além do trabalho, isso
quando nao servem de estopim para outras agdes mais espetaculares” (p. 27,
traducdo nossa). Entre as denuncias que as narrativas fazem sobre as condi¢des de
trabalho enfrentadas pelos trabalhadores, as cenas de acidente costumam ser as mais
empregadas nas historias. Nelas, tal fato filmico pode desempenhar papeis diferentes
entre uma obra e outra®l. Nos frames utilizados na Montagem 4 (fig. 23) apresentamos
cenas gque apresentam a tematica da seguranca do trabalho, algumas deixando claro
o acidente ou o indiciando. Os recortes pertencem aos filmes A queda, Arabia, Corpo

elétrico e Redemoinho.

21 Monterde (1997) apresenta alguns destes papéis, a considerar: a conclusdo de um relato (O preco
de uma vida, 1949), uma repeticdo que costura o argumento principal (Silkwood — O retrato de uma
coragem, 1983), transformar a percepcao de algum personagem (Norma Rae, 1979), motivar alguma
investigacdo na qual se sustenta o roteiro (A queda, 1976).



Figura 23. Montagem 4: Acidente (e doenca) de trabalho

Elaborado pelo autor. Fontes: A queda; Arabia; Corpo elétrico; Redemoinho
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No caso especifico das quatro obras que compdem nossa montagem, O
acidente se coloca como o motivo que origina a trama sobre a qual A queda se
desenvolve; é a razdo de um rompimento na linha narrativa de Arabia (o espectador
sé conhece a historia do protagonista a partir do seu acidente); é apenas pontuado
como um estresse laboral em Corpo elétrico; aparece ndo como acidente, mas como
um indicio das condicfes de trabalho em Redemoinho (antes de ser apresentado ao
detalhe do aparelho auricular na orelha do protagonista, o espectador experimenta a
poluicdo sonora na fabrica de tecidos).

Isto posto, vale notar como, mesmo que seguindo uma mesma recorréncia
tematica, tais imagens se apresentam de maneiras distintas na montagem. A comecar
pela cena de A queda, realizada cerca de quarenta anos antes dos demais filmes. No
longa, o acidente € registrado no momento que ele acontece. A sequéncia apresenta
0 operario da obra ensanguentado e enlameado sendo socorrido por seus colegas
que, unidos, o carregam até um local seguro. Diferente de Arabia, por exemplo, onde
a cena é apresentada em planos longos, o acidente de A queda se da em cortes mais
frequentes, e é flagrado por uma camera na mao. Esta observa o momento em planos
abertos, que déo a ver o grupo de trabalhadores a socorrer o companheiro, mas
também em planos fechados, que mostram a mao que pede socorro ou 0 rosto em
desespero do trabalhador.

A disposicdo dos corpos no recorte que selecionamos cria no espectador uma
comocado. O trabalhador ao centro sendo amparado por seus colegas recria uma
férmula recorrente nas artes visuais. Na figura 22 aproximamos o frame de A queda
do retdbulo A deposicéo da cruz (1495) de Rogier van der Weyden. Ja sem vida, Cristo
€ retirado da cruz e carregado pelos que o cercam. No filme de Ruy Guerra, o operario
ferido é acudido pelos colegas. Em ambas as imagens, ha a recorréncia de uma
férmula que centraliza as figuras do trabalhador ferido e de Jesus ap0és a crucificacao.
Para além de tal evidéncia, € também possivel criar um dialogo direto na relacéo entre
a religiosidade crista e a classe operaria a partir das imagens. Em um dos tempos que
tratamos nesta pesquisa (as décadas de 1970-80), por exemplo, a Igreja Catodlica teve
reconhecido papel na formagédo da classe trabalhadora a partir das comunidades
eclesiais de base e da Teologia da Libertacdo. Grandes missas do trabalhador foram
realizadas durante a movimentagcdo dos metalurgicos na regido do ABC (como

mostram algumas das imagens apresentadas no proximo capitulo). Diante de ambas
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as imagens, é quase inevitavel que se resgate a memaoria de Santo Dias, metallrgico
membro da Pastoral Operéaria, morto pela policia durante um piquete grevista em
1979. A figura real de Santo como um martir da luta operaria ilustra e conecta as

imagens a seguir para a além da semelhanca na formula.

Figura 24. Formula da comocéo: as centralidades do operério e do Cristo.

Elaborado pelo autor. Fontes: A queda; Museo del Prado?

E se o acidente e as doencas de trabalho estdo presentes em todos os recortes
da Montagem 4, ha que se perceber as escolhas presentes nos filmes mais recentes.
Como antes mencionado, Arabia apresenta o acidente apds o ocorrido e ndo durante,
num Unico plano de pouca acédo dos personagens. Em Redemoinho, a ideia de que o
operario sofreu no préprio corpo a violéncia da fabrica se da no detalhe do aparelho
auricular, apresentado com maior evidéncia uma Unica vez e ndo mencionado em
qualquer didlogo. Em Corpo elétrico, uma colega de trabalho sente uma dor no braco
enguanto manuseia a maquina de costura e € acudida por dois colegas. A cena,
apesar de apresentar certo amparo coletivo, ndo € apresentada com a mesma acgao
de A queda, por exemplo, e, como em Arabia, é realizada em um Unico plano.

Sobre tais leituras, € possivel pontuar duas diferencgas basilares ao se observar
0 conjunto de cenas. A primeira vem da propria concepc¢ao da politica no cinema. Se
as imagens que representam um referido cinema politico até os anos 70 se colocam
na acdo, no embate de corpos e na presenca da figura do politico, Ranciére (2012)
aponta a irresolucdo e a crise na agdo como mais precisamente constataveis no

cinema contemporaneo, que se distancia de um modelo Unico de decifrar as

22 hitps://bit.ly/3EO0COIA
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representacées. A segunda tange o proprio contexto historico de producdo de A
queda: o ano de 1978 antecede as ja aqui mencionadas greves do ABC, apice da
acdo do movimento operario naquele periodo, que se revolta com suas condi¢fes de
trabalho e com a repressdo do regime militar. Para além de um acidente pontual,
portanto, € possivel perceber na queda do trabalhador e seu consequente socorro,
um desejo pelo retorno do coletivo, uma reag¢do a um desencantamento, uma revolta
contra o intoleravel. Nas imagens mais recentes, ha por vezes a condi¢cdo de
isolamento do trabalhador e uma certa apatia que reflete sua realidade no hoje. De
alguma maneira, sdo imagens que encontram as reflexdes de Guy Standing sobre a
classe do precariado, cujos individuos ndo se sentem pertencentes a uma
comunidade de trabalhadores, evidenciando certa instrumentalidade. De maneira
timida e pela propria natureza “coral” da narrativa, Corpo Elétrico parece se aproximar
mais de uma reacdo ao desencantamento em imagens (Como a que apresentamos na
altima montagem) que investem em composicdes coletivas e plurais. Nos préximos
capitulos, veremos que outras montagens também flagram esse choque entre
imagens de corpos coletivos e individuais.

Retomando o marcador do acidente, esse é um tema recorrente nas artes em
suas diferentes manifestacées. No cenario brasileiro, aproximamo-nos aqui da tela de
Eugénio Sigaud (fig. 25), Acidente de trabalho (1944). Na obra, observa-se ao centro
0 corpo de um trabalhador que aparentemente despencou de um dos andaimes da
construcdo. Também no chdo, outros operarios o rodeiam, observando o corpo
aparentemente sem vida do colega. Nas bordas da pintura, trabalhadores o observam
de cima, nos andaimes, de onde possivelmente aquele sujeito caiu. Trata-se de uma
obra da década de 1940, momento em que 0 pais experimentava um rapido processo
da verticalizacdo de edificios em grandes centros, como a cidade de S&o Paulo, e,
portanto, a contratacdo de operarios na construcdo civil era numerosa. Necessario
sublinhar que muitos destes trabalhadores exerciam seu oficio sem a devida
seguranca e a propria tela escancara a auséncia de equipamentos de protecao.

Cerca de trés décadas depois, em 1971, Chico Buarque lanca sua iconica
cancao Construcao. A letra em muitos momentos parece descrever a obra de Sigaud
a partir da construcao civil e da queda do operério, que interrompe tudo a sua volta. A
recorréncia do acidente de trabalho é abragcada também na musica que, langada nos
anos 1970, manifesta politicamente a realidade do operario a partir da narrativa de um

dia comum. A seguir, na figura 23, reunimos Acidente de trabalho, de Sigaud, e um
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trecho de Construcado, de Buargue, também como forma de perceber tal fato narrativo
como sobrevivéncia em outras artes?3. Em um tracado cronolégico, a pintura (1944),
seguida da cancao (1971), encontram diretamente a imagem de A queda (1978)
presente em nossa montagem, bem como os demais recortes dos anos 2010. Como
elaborado no primeiro capitulo, reunir tais fragmentos nao objetiva encontrar um ponto
de origem — ele dificilmente seria encontrado —, mas sim uma recorréncia. Trata-se da
sobrevivéncia de uma formula que, sempre em novas atualiza¢des, ndo cessa de
manifestar sua duragéo, ainda que em tempos (e contextos) distintos.

A sobrevivéncia do tema do acidente nas obras pode ser lida como um indicio
da iminéncia da morte e das precarias condi¢cdes a que sdo submetidos os operarios.
Tal realidade se atualiza, no contemporaneo, atraves estratégia neoliberal. Em acordo
com Lazzarato (2019, p. 92), a Unica vida que esta em jogo ndo é a biolégica, senédo
a vida politica de perpetuacao da maquina capitalista e suas elites. Colocar a vida das
populagdes em perigo € uma estratégia de sobrevivéncia, por isso “o capital esta
disposto a sacrificar, sem qualquer escrupulo, a saude, a formacao, a reproducao e a
moradia (...) dos proletérios, como sempre fez, como continua e sempre continuara a
fazer”. Ainda segundo o filésofo, essa relacdo de forca permanente conduz a
populacao trabalhadora ao seu minimo. A destruicdo das possibilidades de vida no
planeta ndo € uma questdo importante ao capital porque tais possibilidades “sao

justamente a condi¢cdo de sua acumulagao”.

23 Ver o artigo de Delorenzi (2011) que, a partir de conceitos bakhtinianos, relaciona o verbal e o
pictorico em ambas as obras aqui citadas.
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Figura 25. O acidente na pintura e ha musica

Subiu a construgdo como se fosse maquina
Ergueu no patamar quatro paredes solidas
Tijolo com tijolo num desenho magico

Seus olhos embotados de cimento e lagrima

Sentou pra descansar como se fosse sabado
Comeu feijao com arroz como se fosse um
principe

Bebeu e solugou como se fosse um naufrago
Dangou e gargalhou como se ouvisse musica

E tropecou no céu como se fosse um bébado
E flutuou no ar como se fosse um passaro

E se acabou no chao feito um pacote flacido
Agonizou no meio do passeio publico
Morreu na contramio, atrapalhando o trafego

Elaborado pelo autor. Fonte da imagem: Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro?

Nas imagens que compdem a montagem que discutimos aqui, A queda e
Arabia escancaram a precarizacao que ameaca a vida dos trabalhadores através do
acidente e toda a sua urgéncia. Os recortes de Corpo elétrico e Redemoinho, por outro
lado, optam por uma manifestacdo mais silenciosa de tal ameaca. No primeiro, a
imagem persistente enquadra a operaria que sente um mal-estar durante sua
atividade laboral e é acudida por seus colegas. No segundo, o operario diante da
fabrica é registrado por uma camera que o observa por tras, flagrando o pequeno
aparelho auricular em sua orelha. Ambas observam ndo um acidente de trabalho, mas
sim um adoecimento. E da ordem do acimulo o que se manifesta no desconforto que
sente a operaria no braco, sintoma que traduz os repetitivos movimentos na maquina
de costura ou, até mesmo, a iminéncia de um infarto. A audicdo comprometida do
protagonista de Redemoinho indicia a violéncia sonora no interior da fabrica em que

trabalha, cuja constancia afeta diretamente o corpo da personagem.

24 hitps://bit.ly/3YtrkZp
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Através da materialidade, do visivel na imagem, as obras captam o
adoecimento do trabalhador. A questdo ndo € discutida ao longo de ambas as
narrativas, mas se manifestam em detalhes que, reunidos na montagem, permitem
refletir sobre o estado de “minimo” mencionado por Lazzarato. E no visivel, atrelado
aos corpos dos personagens, que a doenca ganha indicios. Partindo deles, pode-se
ampliar o entendimento desta questdo para além do corpo no contemporaneo. O
sistema neoliberal, em franca ascensédo desde os anos 1970, gera e gerencia o
sofrimento psiquico do sujeito. Safatle, Silva Jr. e Dunker (2021) observam a ldgica
neoliberal como uma forma de vida definida por uma politica para a nomeacéo do mal-
estar e por uma intervencéo estratégica com relacao ao sofrimento. Os autores ainda
colocam que tal forma de vida articula diferentes frentes de maneira a provocar uma
individualizag&do calcada no modelo empresarial. Como vimos anteriormente nesse
capitulo, tal modelo no contemporéaneo cria uma experiéncia na qual o sujeito €, ao
mesmo tempo, o explorador e o explorado. Em acordo com Han (2018), os
adoecimentos psiquicos do sujeito numa sociedade do desempenho se configuram
como a manifestacdo patologica dessa liberdade paradoxal.

Ultrapassar os limites do quadro para estender seu entendimento € uma
propriedade inerente das imagens. Xavier (2005, p. 20) ilustra a propriedade da
extensdo para o “fora da tela” a partir do primeiro plano de um rosto. Tal imagem
implica na admissdo da presenca virtual do corpo. De maneira geral, qualquer
elemento visivel na tela pode sugerir uma extenséo para além dos limites do quadro.
A partir de Bazin, o teorico lembra que as fronteiras da imagem se configuram como
um recorte da realidade e, assim, tudo o que a tela mostra se prolonga no universo
indefinidamente. Se é certo que tal entendimento sugere a continuidade do que a
imagem apresenta em sua materialidade, estendemos livremente a compreenséo dos
indicios visuais e sua poténcia em abrigar o invisivel, aquilo que escapa do material
em si e que se manifesta diante do espectador que, enquanto sujeito historico,
consegue acessa-lo.

Vale reiterar, ndo sugerimos aqui que os fatos como o acidente de trabalho e o
adoecimento fisico e mental sejam problemas que afetam exclusivamente os
operarios. Burnout, crises de ansiedade, depressdo, entre outros tantos, sao
diagnoésticos recebidos por trabalhadores em todas as areas, desempenhando
diferentes funcbes. Chamamos a atencéo, contudo, para os indicios presentes nas

imagens que expandem seus significados para o presente do espectador
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contemporaneo. Atualizando-se em diferentes tempos, a tematica se repete e faz
sobreviver a imagem do trabalhador que agoniza, seja no estrondo de uma queda
fatal, seja no siléncio do adoecimento.

Contra as condi¢Oes de trabalho que ocasionam fatalidades como as que vimos
agui, mas que incluem também as altas jornadas laborais e os baixos salarios, a luta
por direitos marca historicamente a classe operaria. O cinema certamente tratou de
produzir imagens ficcionais e documentais sobre a luta dos trabalhadores desde os
seus primordios. No cenério brasileiro, em ambos os tempos abordados nesta
pesquisa, muitas sdo as obras que apresentam narrativas de confrontos, de unido dos
operarios e suas figuras de lideranca. A partir de hovas montagens, € precisamente
sobre as imagens dos lideres, das lutas e das reunides que refletiremos no proximo

capitulo.



Quarto capitulo

Acerto de contas
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Antes de iniciar o processo de escrita deste capitulo, estive em uma viagem
familiar de poucos dias em Buenos Aires. O que, de inicio, soou como uma
possibilidade de abandonar as reflexdes sobre as quais tenho me debatido para a
construcéo deste segmento, logo se desfez. Ao chegar na capital argentina, de pronto
percebemos a acdo de movimentos sociais nas ruas, entre eles organizacdes de
trabalhadores, todos em revolta pelo aumento acentuado da inflacdo e reclamando
maiores auxilios do governo em tempos de crise. Numa manha em especifico, a
Avenida 9 de Julio esteve tomada por uma multiddo em protesto. Detive-me um tempo
entre a massa em vias de assimilar suas reivindicacbes em brados e nas palavras
escritas em bandeiras e cartazes, além de sentir a vibracdo dos corpos que
dominavam a avenida. Fotografei 0 momento, na va intencao de captura-lo de alguma
forma (fig. 26).

Figura 26. Protestos na Avenida 9 de Julio em Buenos Aires.

Q . ‘ \Q\,

N

‘
G
o e ' / Y

Fotografia feita pelo autor.

No mesmo dia, ao visitar o acervo Museu de Arte Latino Americano de Buenos
Aires, estive diante da tela-mural Manifestacion (1934), de Antonio Berni (fig. 27). A
obra é das mais emblematicas na producéo artistica argentina do século XX e retrata

em grande dimensao os rostos expressivos dos trabalhadores em meio a crise de
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1930. Ela é anterior ao peronismo que emergiria na década seguinte e, ainda que se
facam varias ressalvas em relacéo a politica de Peron, a classe trabalhadora teve
garantidos alguns de seus direitos basicos naquele periodo. Inevitavel que, em se
tratando da realidade do trabalhador no atual contexto, o observador perceba diante
da obra de Berni uma atualizacéo, ainda que consciente do tempo em que esta foi de
fato produzida pelo artista.

Figura 27. BERNI, Antonio. Manifestacion, 1934. Témpera sobre aniagem, 180 x 249,5cm.
Acervo MALBA - Fundag&o Constantini, Buenos Aires.

Fonte: MALBA%

Narrar tais episédios aparentemente distantes da abordagem deste texto, e
talvez demasiadamente particulares, parece-nos importante a esta altura do trabalho
por algumas razdes. Primeiro, porque ao fazé-lo, localizamos novamente 0 momento
em que esta pesquisa esta sendo realizada. Ao presentifica-la, langamos luz sobre
uma classe que gradativamente vem perdendo direitos essenciais na medida que
avancam as politicas neoliberais. Para além da precarizacdo do trabalho cada vez

mais infiltrada na realidade do trabalhador, é preciso também compreender as crises

25 hitps://coleccion.malba.org.ar/manifestacion/
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institucionais e econbmicas que independem de fronteiras e que se intensificaram
desde o inicio da pandemia do coronavirus no mundo. Se o0 caso da Argentina tem
evidéncia 6bvia pela amplitude que a crise ganhou atualmente, n&o é preciso qualquer
esforco para que se perceba também no Brasil semelhante realidade, salvo devidas

proporcoes.

Depois, trazer tais imagens no inicio deste capitulo reforca dois aspectos
bastante importantes na fundamentacdo desta pesquisa. Um deles se relaciona ao
corpo do pesquisador que, ao assumir-se como uma imagem central, compreende as
imagens do mundo a partir dos atravessamentos destas consigo mesmo e com uma
constelacdo de imagens particular. Pontuar tais percepgbes nos auxilia na
compreensao da propriedade inerente das imagens de serem acessadas em
diferentes contextos e, ininterruptamente, atingir o observador. Sublinhamos aqui,
portanto, que mesmo na intencdo primeira de perceber nas imagens deste trabalho
uma realidade compartilhada, a leitura destas ndo esta desvencilhada de uma
instancia particular. O outro aspecto se coloca no método de provocar o choque entre
imagens que se distanciam no tempo, e que se aproximam em temas e formas. O
gesto de uni-las provoca a percepcéo das semelhancas ao mesmo tempo que permite
constatar diferencas. Dai a sobrevivéncia pela atualizagdo: ndo tdo somente pelas
imagens que se “‘repetem”, mas principalmente pelas percepgbes sobre elas a se

modificar.

Neste capitulo, tratamos de imagens do cinema brasileiro nas quais, em geral,
0S personagens se retinem, lideram movimentos e entram em confrontos em funcao
de um descontentamento e, deste, de uma reivindicacdo. Quando elenca os temas
recorrentes que compdem os filmes que representam a classe trabalhadora, Monterde
(1997) aponta a greve e seus desdobramentos como um dos principais. Muitos séo
0os relatos que se relacionam a greve em si e, portanto, as imagens que
apresentaremos adiante se reportam a iminéncia (ou auséncia proposital) de uma
greve. Ela requer alguns rituais, quais sejam: as assembleias, as ocupac¢les das
fabricas, as manifestacbes nas ruas, a repressao policial ou militar, a presenca dos

fura-greve, as negociacodes, as represalias, entre outros (idem, p. 31).

Neste ponto, ha também que se perceber no corpo e nas massas em revolta
um posicionamento politico mais pronunciado. As imagens de manifestacdes que

abrem esse capitulo ecoam nas montagens que apresentaremos adiante em fungéao
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dos corpos em levante. Levante esse que € certamente da ordem da massa em revolta
gue compartilha da indignacéo frente ao intoleravel, mas também o da ordem da forca
visceral, do corpo a se impor. Ao refletir sobre os levantes, Butler (2017) frisa a ideia
dos limites ultrapassados, limites esses que s&o tao essenciais que, ao serem
esquecidos, provocam uma reacdo que ndo se vincula tdo somente a ordem do
individual. Para que o levante aconteca, ha uma convergéncia entre historias
individuais e coletivas. Ele acontece quando ha o reconhecimento de que “ndo sé o
sofrimento do individuo é compartilhado, mas que um grupo compartilha a sensacgéo
de ter ultrapassado seu limite” (pp. 23-24). Tanto o individuo quanto o grupo sao parte
de uma dada sujeicédo e, por isso, um corpo ndo compde um levante sozinho. Ele
sempre se levanta com outros corpos que se movem em fun¢éo de uma recusa. Trata-
se de um p6r-se em pé na companhia de outros que se movem contra uma dada forma

de poder.

As imagens que apresentaremos a seguir ndo se constituem, na sua totalidade,
em levantes propriamente. Contudo, atravessa todas as montagens deste capitulo a
perspectiva do corpo que confronta, que reivindica, que se dirige e se reine com
semelhantes em busca de um objetivo comum. Iniciaremos com a categoria que
observa as cenas de confronto entre os operarios e outras instancias, seguidas
daquelas em que estes se reinem em imagens essencialmente coletivas. Logo apos,
apresentaremos a montagem que conclui o capitulo, composta por imagens que se

detém nas figuras de lideranca nos movimentos dos trabalhadores.

4.1 Confronto

Nesta primeira montagem de confrontos (fig. 28), ndo nos detivemos tanto a
forma da imagem sendo a propria tematica da cena. Todas elas apresentam
confrontos, mas de naturezas distintas na narrativa. De cima para baixo, da esquerda
para a direita, o primeiro frame apresenta trabalhadores se recusando a trabalhar no
interior da fabrica enquanto encaram o gerente em Bracos cruzados, maquinas
paradas. Na sequéncia, os empregados da fabrica de confec¢des confrontam o patréo
ao questionarem sobre a carga horaria extra em Corpo elétrico. Abaixo, sdo 0s
proprios trabalhadores que entram em conflito entre si ao discutirem sobre as acdes

do movimento em Eles ndo usam Black-tie. A imagem seguinte apresenta a mao de
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um policial interpelando a camera em Linha de Montagem. Depois, 0 protagonista de
O homem que virou suco confronta seu supervisor de obras. Na imagem ao lado, o
empregado cobra o salério atrasado ao patrdo em Arébia. Trabalhadores e o Estado,
representado pela policia, ficam frente a frente em ABC da greve. E, finalmente, a
auséncia de um confronto propriamente toma a cena de Pela janela na qual, diante

de um patrdo que nao aparece na tela, a protagonista € demitida.

E necessario relembrar que as imagens que recortamos para a montagem nao
representam as narrativas as quais pertencem como um todo. O confronto entre
trabalhadores nédo é o Unico presente em Eles ndo usam black-tie, por exemplo, assim
como o embate entre patrdo e empregado ndo é exclusividade das imagens aqui
escolhidas. Buscamos, entretanto, representar tais confrontos em sua multiplicidade
a fim de apreendé-la de alguma forma e complexificar a discussdo. Estamos, afinal,
diante de uma nova proposta de montagem que ultrapassa aquelas as quais

pertencem originalmente as imagens.



Figura 28. Montagem 5: Operdarios em confronto.

Elaborado pelo autor. Fontes: Bracos cruzados, maquinas paradas; Corpo elétrico; Eles ndo
usam Black-tie; Linha de Montagem; O homem que virou suco; Arabia; ABC da greve; Pela
janela.
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Ja que se trouxe a imagem de Eles ndo usam black-tie, percebe-se nela a
complexidade presente dentro do proprio movimento. As diferentes posi¢cdes nao
criam antagonismos no grupo, mas frisam uma heterogeneidade em relacdo aos
diferentes niveis de consciéncia politica dos individuos. Ao pensar em ambos os filmes
realizados por Hirszman presentes na montagem, ABC e Black-tie, € nitida a influéncia
do primeiro sobre o segundo, sendo que a captacdo das imagens do documentario
antecede a realizacdo do longa ficcional. Sobre ambos os filmes, Jorge (2010, p. 138)
nota no documentario “um quadro muito mais complexo no qual as diferengas entre
0s membros da classe trabalhadora ndo se reduzem a esteredétipos”. Isso porque, de
acordo com a autora, no longa ficcional os operarios sdo diferenciados entre os
moderados e suas duas pontas mais extremas: os fura-greve e 0s que querem
radicalizar o movimento. Se, de fato, é perceptivel o recurso dos estereétipos, estes
operam na narrativa de maneira a frisar posi¢cdes ideoldgicas distintas entre os

préprios operarios.

N&do s6 o texto, mas também as imagens em Eles ndo usam black-tie
constantemente expressam tais conflitos. Se o antagonismo ganha corpo na policia,
o filme ndo se exime de apresentar os diferentes posicionamentos dos seus
personagens. Os planos frequentemente enquadram corpos em o0posi¢cdo, cuja
frontalidade opera de maneira a criar certa tensdo entre eles. O choque mais
duradouro e violento (quer pelo encontro dos corpos, quer pela movimentacdo da
camera) acontece quando operarios e policiais dividem a tela. Entre 0s operarios,
contudo, a mise en scéne expressa o conflito a partir da frontalidade. As imagens a
sequir (fig. 29) apresentam os conflitos entre operarios e policiais, entre moderados e
radicais, e entre o fura-greve, representando pelo personagem Tido, e sua esposa e

o pai.



131

Figura 29. Confronto e frontalidade em Eles ndo usam black-tie.

Fonte: Eles ndo usam black-tie.

Todos os frames da montagem de confrontos apresentam tal enfrentamento. A
primeira imagem, de Bracos cruzados, maquinas paradas, também inclui no mesmo
quadro os trabalhadores em oposi¢céo ao gerente da fabrica. Este € um dos ultimos
planos de uma sequéncia que opera em planos e contraplanos que buscam 0s rostos
dos trabalhadores, o relégio e o rosto do gerente, numa montagem?® de tensdo
crescente. Mencionamos no capitulo anterior que os realizadores optaram por uma
encenagao que desse conta da prética da paralisagédo de maquinas. Vale lembrar que,
de acordo com Bernardet (2003), os cineastas nao tinham permissao para adentrar
0s espacos da fabrica quando estas ndo estavam em pleno funcionamento. Dai o

recurso da encenacgéo.

A imagem certamente expressa o confronto entre as instancias. Nao se trata,
contudo, de um confronto fisico como sao frequentes entre operarios e a policia.
Tampouco se revela numa manifestagdo verbal em brados e levantes. A pratica dos
bragos cruzados, comum nas greves parciais de 1978, demonstravam uma resisténcia
defensiva dos trabalhadores, ao mesmo tempo que expressavam certa ofensividade

26 Em sua tese, “Fotogramas operarios no documentario paulistano”, Pazzanese (2018), faz uma leitura
detalhada da montagem encenada em Bracgos cruzados, maquinas paradas. Apesar da defesa dos
cineastas de uma inspiracdo eisensteiniana, a autora percebe na montagem uma ideia de
encadeamento, que a aproxima de uma ldgica griffithiana.
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(ANTUNES, 1988). A recusa ao trabalho e a interrupcdo da producdo € o
enfrentamento direto dos operarios a logica capitalista na qual sdo colocados. A

imagem que recortamos do filme d& corpo a esse confronto a partir da inacgéo.

E outro o enfrentamento enquadrado no quarto frame da nossa montagem.
Enquanto registra o movimento dos trabalhadores, a camera sindical € interceptada
por um policial que eventualmente impossibilita a gravacao ao tapar a lente com a
mao. Esse tipo de intervencdo é um tanto comum em produc¢des que buscam o
registro no calor do acontecimento. A movimentacdo da camera-corpo impedida por
um outro corpo, que se opde ao registro, tem ecos num certo cinema militante recente,
composto muitas vezes por imagens imediatas, registradas a partir de celulares e
outros aparelhos portateis. Obviamente, ndo é o caso de Linha de Montagem, origem
do frame, mas h& que se reconhecer a recorréncia desse tipo de registro em
documentarios sobre levantes. Sdo bastante ilustrativos, ja que, e aqui tomamos mais
uma vez a perspectiva de Butler (2017), apresentam-se com um sublinhado
atrelamento a corporeidade, algo imprescindivel da qualidade do levante. Além disso,
€ uma imagem que registra a um s6 tempo a intervencao policial e a ideia do agora
ou nunca mais, o imediatismo sobre o qual elabora Butler no mesmo texto. E uma
tendéncia em filmes sobre manifestagcbes urbanas, a exemplo dos recentes
documentarios brasileiros sobre os movimentos secundaristas. A camera, nesses
filmes, assume-se como um corpo que enfrenta e que, consequentemente, encontra
resisténcia. Na figura 30, a mao policial tenta impedir o registro e/ou afasta a camera-
corpo no ja mencionado Linha de montagem, no documentéario A praga Tahrir (2013,
de Jehane Noujaim), que acompanha as manifestac6es durante a primavera arabe no
Cairo, e Espero tua (re)volta (2019, de Eliza Capai) sobre o0 movimento secundarista

em Sao Paulo em 2015.
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Figura 30. Maos autoritarias e proibitivas.

Give me the camera now.

Fontes: Linha de montagem; A praga Tabhrir; Espero tua (re)volta.

Diante da montagem, percebemos também que duas das trés imagens
pertencentes a filmes mais recentes ndo apresentam os dois polos de confronto no
mesmo quadro, ao contrario das demais imagens. Tanto Corpo Elétrico, como Pela
Janela apresentam o confronto (ou sua auséncia) apenas pela presenca do
trabalhador. No caso de Corpo elétrico, o confronto se apresenta em uma montagem
em plano e contraplano. Ora o espectador observa o grupo de funcionarios, ora o
patrdo. O filme, ainda assim, se detém muito mais ao quadro dos trabalhadores,
mesmo quando estes sdo apenas ouvintes. Essa montagem em oposi¢cédo acontece
também nas obras anteriores a realizacdo de Corpo Elétrico, a exemplo da ja
mencionada sequéncia da paralisagdo em Linha de montagem. Eventualmente,
contudo, estes filmes apresentam um plano que enquadra ao mesmo tempo 0o(S)
trabalhador(es) e o patrdo ou a policia. Nao é o caso de Corpo Elétrico: em nenhum
momento o espectador observa no mesmo quadro os funcionarios e o patrdo. Muito
menos o caso de Pela Janela, cuja imagem escolhemos incluir na montagem por uma
auséncia. E o momento em que a protagonista é demitida e mal esboga uma reacéo
diante do seu superior. O espectador, durante a cena, nunca é apresentado ao patrao.
Ouve-se sua voz, nota-se sua presenca, mas ele ndo tem face e nem corpo na

imagem, cuja atencéo esta totalmente voltada a protagonista.
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Ha pelos menos dois motivos que diferenciam tais imagens das demais, ainda
gue todas elas estejam aproximadas na montagem pelo mesmo tema. Um deles se
da pela auséncia de um antagonismo mais pronunciado na narrativa e nas proprias
imagens. A tensao “entre” os polos se dilui porque ela ndo esta explicitada na imagem.
O conflito se coloca ha montagem, entre os planos, mas nao dentro do mesmo plano,
ja que em nenhum momento os opostos dividem o quadro. E dessa auséncia que
surge um segundo ponto de diferenciagcédo. Se os corpos ndo dividem o mesmo plano,
logo nédo assistimos a nenhum choque entre eles. Confrontos potencialmente mais
agressivos sao perceptiveis a partir do choque que acontece, ou ameaga acontecer,
entre 0s personagens presentes nas demais imagens: a mao que toca a lente da
camera, a massa a enfrentar a policia armada, o dedo inquisitivo do empregado a

apontar seu supervisor. Em todos os casos, 0 entre-corpos evidencia o confronto.

A partir dessas observacoes, refletimos sobre o regime de representacdo da
classe operéria levando em consideracédo os dois momentos historicos abordados na
pesquisa. Ha que se levar em conta certamente a realidade do trabalhador em ambos
0S momentos e como esta se manifesta em cena. Ja4 vimos que a virada das décadas
de 1970 para 1980 foi marcada pelas grandes greves de trabalhadores, do
fortalecimento dos sindicatos, da ascensao de lideres advindos da classe operaria e
um processo de abertura politica no pais. E um tanto sintomatico que os confrontos
nos filmes brasileiros desse periodo se apresentem, em sua maioria, da maneira que
observamos em nossa montagem. Dai a construcéo de antagonismos bem marcados,
0s embates acalorados, a violéncia entre os corpos, os diadlogos explicativos. Por outro
lado, refletimos também sobre o atual cenario do operario urbano, que enfrenta as
consequéncias de processos como a terceirizacao e a informalidade. A condicdo do
trabalhador desassistido até mesmo pela legislacdo, apés as recentes reformas
trabalhistas, se reflete nas imagens em que o confronto € mais brando ou até
inexistente. A auséncia de uma figura antagonista, alias, expressa também a ideia de

um inimigo invisivel, o proprio neoliberalismo.

Ainda que consideremos a realidade histérica do operario na producéo destas
imagens, justifica-las a partir de uma logica simples de causa e efeito € insuficiente.
N&o estamos sugerindo aqui o desaparecimento do filme militante. Pelo contrério,
varias das narrativas filmicas no contemporaneo se constroem no formato. O antes

mencionado movimento estudantil secundarista, além de documentais que pautam as
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questbes identitarias e de meio ambiente, por exemplo, tém constantemente
aparecido em obras militantes. Contudo, a causa trabalhista e a figura do operario,
salvo excecdes, aparecem no cinema brasileiro contemporaneo sob uma estética que
se distancia daguela mais frequente nos filmes produzidos durante as greves no ABC.
Reiteramos que muitos sao os fatos, temas e imagens que se repetem entre os filmes.
Ao pensarmos nas imagens onde os atos politicos se colocam de maneira mais
evidente — e este capitulo trata delas de maneira mais direta —, é perceptivel algumas
distancias entre estes cinemas, apesar do nosso primeiro movimento de aproxima-
los. N&o sugerimos aqui uma regra que se aplica a um ou outro momento, Sendo uma
tendéncia. Convém relembrar também como, no capitulo dois, refletimos sobre as
mudancas no mundo do trabalho e como a precarizagcdo é uma questdo central em
ambos os momentos. Em um deles, ela provoca grandes lutas coletivas dos operarios,
em outro, nota-se sua infiltracdo numa politica que os desasiste e os individualiza. As
imagens apreendem, a sua maneira, como a precarizacdo modela a realidade do
trabalhador urbano e a forma como este se organiza — e € importante que se tenha tal
perspectiva diante das imagens aqui apresentadas.

Para melhor compreender a ideia do politico nos filmes que trabalhamos,
propomos uma nova montagem (fig. 31). Uma montagem de montagens. Nesse
momento, abrimos médo do frame Unico compondo o quadro de recortes porque
entendemos 0 movimento como imprescindivel nessa especifica discussdo. Trata-se
de uma montagem de trés confrontos distintos. Dois deles entre o trabalhador e o
patrdo, em O homem que virou suco e Arabia. O outro entre 0s operarios e a policia
em Eles ndo usam black-tie. Logo nos momentos iniciais de O homem que virou suco,
o funcionario homenageado de uma multinacional esfaqueia seu superior. Os quadros
e sua rapida montagem escancaram um confronto sem didlogo e de rostos bem
definidos. Close no operério, detalhe na faca ensanguentada, close no patrdo. A cena
depende fundamentalmente dos corpos em acédo e do movimento demarcado pela
montagem. Também em Eles ndo usam black-tie tais presencas sdo bastante
definidas. Ainda que sua origem teatral o faca ser pautado muito em diadlogos, sem
gue haja confronto fisico entre pai e filho (que no filme representam opostos dentro de
um mesmo grupo), a repressdo militar em cena marca a atuacdo de um estado
opressor. Nos planos aqui apresentados, a divergéncia politica entre os protagonistas

€ seguida de violéncia policial em frente a fabrica. A corporeidade da camera na mao,
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sua movimentacao em funcéo da acao e as colisbes de corpos antagbnicos marcam
movimentos e discursos provocados pelas imagens. Arabia, por outro lado, é de
poucos movimentos ao confrontar Cristiano e seu patréo, que ndo o paga ha meses.
N&o ha cortes na cena, o plano é aberto e fixo e a distancia das figuras humanas é tal
gue mal se identificam seus rostos. A figura opressora, portanto, € revelada apenas
parcialmente. Além disso, os corpos ali presentes ndo chegam sequer a se tocar,
dindmica completamente avessa as notadas nos outros dois exemplos. O confronto
aqui se dé pela dialética teatral, a acdo se faz pelo que é dito. E o espac¢o se adequa

ao que cena se refere: o trabalho.
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Figura 31. Montagem 6: Montagens em confronto, confronto em montagens.

Elaborado pelo autor. Fontes: O homem que virou suco; Arabia; Eles ndo usam black-tie.
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Ao aproximar estes confrontos distintos, pensamos também sobre a distancia
entre as imagens a partir de como a agdo as ocupa em maior ou menor grau. As
montagens em Eles ndo usam black-tie e O homem que virou suco seguem uma légica
guiada pelo sensério-motor, na qual todos os elementos séo reportados, nestes casos,
a acdo: o confronto entre policiais e operarios e a facada do empregado no patrdo. Se
vinculam mais facilmente ao que Deleuze (2018), a partir de Bergson, categoriza como
imagens-movimento, nas quais os elementos componentes agem e reagem uns sobre
os outros. Nelas, h4 sempre um centro ao qual servem os elementos presentes. Nao
se trata de um centro geométrico da imagem propriamente, mas um “desvio entre um
movimento recebido e um movimento executado, uma acdo e uma reagao”
(DELEUZE, 2018, p. 321). Como a a¢do é o que ganha o centro destas imagens,
Deleuze percebe nelas uma representacao indireta do tempo, ou seja, ele esta posto
em segundo plano, de maneira a melhor conduzir a narrativa a partir do movimento,
que é privilegiado. A imagem-movimento, para Deleuze, se subdivide em outras
categorias mais especificas?’. No caso de ambos os confrontos antes mencionados,
€ notavel um predominio da imagem-acédo e da imagem-afec¢édo: o choque como um
centro que reage sobre os corpos em Eles ndo usam Black-tie e os rostos que, ao

absorverem a acao (a punhalada), reagem a partir dela em O homem que virou suco.

As diferentes imagens-movimento em geral se apresentam de maneira
revezada, mais frequentes ou preteridas em funcdo da autoria. S&o imagens
recorrentes no cinema de narrativa classica. Contudo, ha no periodo apés a Segunda
Grande Guerra — muito a partir das obras do neorrealismo italiano —, a percepcao do
gue Deleuze chama de uma crise da imagem-ac¢ao. Ele aponta as varias razdes para
0 estabelecimento desta crise, desde as politico-sociais até aquelas especificas da
arte: a guerra e seus desdobramentos, a vacilacdo do American dream, a consciéncia
das minorias, a escalada e a inflagdo das imagens na cultura, os novos modos

narrativos da literatura e sua influéncia sobre o cinema, a crise de Hollywood e os

27 Deleuze (2018) categoriza as imagens-movimento a partir da forma particular como estas se
apresentam em relagdo ao centro. Na imagem-percepc¢édo, o conjunto de elementos age sobre o centro
e varia relativamente a ele. Na imagem-acdo, o préprio centro reage ao conjunto de elementos. Na
imagem-afec¢éo, o elemento absorve a acao central e reage em funcdo dela. Longe de ser regra, ha
uma certa tendéncia destas imagens em se apresentarem, respectivamente, a partir de planos mais
abertos (percepc¢dao), planos médios (a¢éo) e planos fechados como closes e detalhes (afeccdo). Estas
s&o0 as imagens-movimento mais recorrentes no cinema classico, mas Deleuze ainda apresenta outras
subdivisfes, a exemplo da imagem-pulséo e da imagem de transformacéo.
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antigos géneros (2018, p. 306). Com isso, ndo ha a sugestdo por parte do autor de
um rompimento para com a imagem-movimento. Pelo contrario, no contemporaneo é
bem provavel que tal regime ainda seja o predominante. Ainda assim, essa crise torna
possivel o nascimento de uma nova espécie de imagem que ndo mais se dirige a uma
situacdo-sintese, mas muitas vezes a dispersdo. Imagens nas quais 0sS
acontecimentos “ndo chegam a concernir realmente quem os provoca ou sofre” (p.
307), nas quais a situagdo sensorio-motora é substituida pela erréancia. O tempo,
assim, comeca a predominar perante 0 movimento e ja ndo se coloca em segundo

plano.

Essa nova imagem sobre a qual elabora Deleuze se constitui da “situagéo
puramente Optica e sonora, que substitui as situagbes sensodrio-motoras
enfraquecidas” (2018b, p. 14). Porque o tempo j4 ndo se submete estritamente a uma
acao, nas ditas imagens-tempo sdo sublinhadas as deambulacfes, as errancias, 0s
espacos vazios. Ha uma desarticulacdo da acédo que, enfraquecida ou ausente,
permite a percepc¢do do tempo. No confronto em Arabia, ndo ha o choque entre os
corpos, ndo ha rostos que reagem a partir de um embate, ndo héa cortes e movimentos
gue o evidenciem, sendo uma imagem persistente na qual o tempo se manifesta e
provoca atualizacdes. Se assemelha, por exemplo, a descricdo que Deleuze faz das
imagens no cinema de Ozu, nas quais “os movimentos de camera vao se tornando
cada vez mais raros” e esta camera € “na maioria das vezes, fixa, frontal ou em um

angulo constante” (2018b, p. 29).

O confronto, na cena de Arabia, oscila entre os dois regimes definidos por
Deleuze (2018b) na percepcdo da imagem: o organico (cinético) e o cristalino
(crénico). O primeiro se refere as “relagdes localizaveis, encadeamentos atuais,
concatenagdes legais, causais e logicas” (p. 186), é guiado pela I6gica sensério-
motora onde 0 que esta na tela vale por si. Ja o regime cristalino se apresenta pelo
puramente 6tico e sonoro e se estabelece no “espaco qualquer, seja desconectado,
seja esvaziado” (p. 17). E nele que se percebe uma crise na acéo, priorizando a
contemplacéo, uma indefinicdo que, persistente, provoca atualizacfes enquanto dura.
E certo que uma alternancia entre os regimes se faz possivel dentro de uma mesma
obra e a intencdo aqui ndo € a de estritamente classificar as imagens em tais
categorias. Té-las em consideracdo, contudo, permite algumas das reflexbes que

levantamos ao observa-las a partir da conexdo (e choque) pela montagem que
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propomos. Por certo, ha um encadeamento l6gico que leva Arabia até a cena aqui
discutida. No momento imediatamente anterior ao confronto, o protagonista conta do
atraso no pagamento pelo seu trabalho na colheita, o que o leva a cobrar seu patrao.
Ndo ha, contudo, uma acgdo propriamente. A cena nao apresenta um embate, a
montagem nao sugere movimento, a camera captura a imagem a certa distancia, num

plano aberto que coloca os personagens de maneira diminuta no quadro.

Apesar de dialogarem ao retratarem um confronto, as cenas s&o bastante
diferentes entre si, em especial em relacdo a Ardbia, no que tange o tempo e o
movimento. Cabe aqui colocar que, desde que se anuncia o encontro e, em seguida,
o embate em O homem que virou suco, sdo dez cortes em cerca de meio minuto. Em
Eles ndo usam black-tie, s&o apenas dois cortes em meio minuto. Em compensacao,
a camera persegue o tempo todo o centro da acdo, se movimenta em funcao do
confronto e dedica a ele toda a sua atencdo. Ja em Arabia, ndo ha cortes e a mesma
imagem persiste na tela pelo triplo do tempo em relacdo aos outros dois filmes, cerca
de um minuto e meio. Além da imagem insistente, a violéncia entre os corpos é

substituida pelo embate verbal. E o didlogo que move o confronto.

Nesta especifica passagem em Arabia, convivem a auséncia da a¢ao, afirmada
na concorréncia verbal, e a presenca visivel dos elementos aos quais a narrativa se
refere. Se até os anos 1970-80 um filme era dito politico por sua militancia e pela
presenca da figura do politico, ha uma tendéncia nas narrativas pos-brechtianas em
se pautarem mais nas possibilidades que partem da emancipacao do espectador. A
mudanca dos jogos dialéticos até entdo estabelecidos para um jogo de corpos e
espacos pode até parecer distante de uma certa expectativa em relagcédo a politica do
cinema (RANCIERE, 2014, p. 144), mas em realidade tal politica

néo se refere & validade moral ou politica da mensagem transmitida pelo dispositivo
representativo. Refere-se ao proprio dispositivo. Sua fissura pde a mostra que a
efichcia da arte ndo consiste em transmitir mensagens, dar modelos ou
contramodelos de comportamento ou ensinar a decifrar as representacdes. Ela

consiste sobretudo em disposicdes dos corpos, em recorte de espagos e tempos
singulares que definem maneiras de ser (RANCIERE, 2012, p. 55).

As narrativas e imagens irresolutas, a crise na acao e uma maior delegacéo de
participacdo ao espectador, sdo bastante constataveis no cinema contemporaneo.
Ranciere (2014) percebe nelas uma poténcia de reinvencéo de formas politicas que

partem das possibilidades oferecidas pelas artes do visivel em inventar olhares, dispor
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corpos em lugares e transformar espacos. Se em outra época a linguagem das
imagens se pautava em movimentos de ligacao e oposicdo pela montagem, Ranciere
(Idem, p. 125) coloca que o filme se volta agora a uma politica fragmentéaria pautada
na dialética teatral. Desta forma, as falas justificam as imagens agora ausentes de

grandes movimentos. A acao se concentra na palavra.

Levando em consideracdo a cena de Ardbia, nota-se uma mudangca nos
referenciais do visivel e do enunciavel. Ela se reporta com maior evidéncia a defini¢céo
que Ranciére (2012, pp. 64-65) faz do préprio trabalho da ficgdo: o de mostrar o que
nao era visto anteriormente (ou, pelo menos, mostrar de outro jeito o que néo se via
com facilidade) e correlacionar elementos de maneira a “produzir rupturas no tecido
sensivel das percepc¢des e na dinamica dos afetos”. Propbe-se, assim, um dissenso —
especificamente nas imagens de Arabia, o confronto sem acdo. Esse dissenso
modifica os quadros, as escalas e o0s ritmos e, dessa maneira, constroi novas relacoes
“entre a aparéncia e a realidade, o singular e o comum, o visivel e sua significacao”.
Ainda segundo o filésofo, ha uma atualizacdo das coordenadas do que €
representavel que, consequentemente, muda a percepcdo dos acontecimentos
visiveis, suas relagdes com os sujeitos e a forma “como nosso mundo é povoado de
acontecimentos e figuras”. Para ele, as formas da experiéncia estética e os modos da
ficcdo

formam o tecido dissensual no qual se recortam as formas de construcdo de objetos
e as possibilidades de enunciacdo subjetiva proprias a acdo dos coletivos politicos.
Enquanto a politica propriamente dita consiste na producao de sujeitos que dao voz
aos andnimos, a politica propria a arte no regime estético consiste na elaboracao

do mundo sensivel do anénimo, dos modos do isso e do eu, do qual emergem os
mundos proprios do nés politico (RANCIERE, 2012, p. 65).

Com as reflexfes aqui levantadas, ndo intentamos fazer um juizo sobre o valor
politico presente nas escolhas estéticas em cada obra e, neste caso especifico, nas
cenas de confronto. Também ndo apontamos tais escolhas como uma regra que
demarca estritamente 0s tempos, como se O representavel se expressasse
imageticamente (e exclusivamente) de uma maneira ou outra, a depender do
momento em que as obras foram realizadas. Ha, ainda assim, uma tendéncia
detectavel pelo choque que provocamos entre as obras e que fica evidente nestas
imagens de confronto, onde uma ideia mais evidente de politica (ou, pelo menos, mais
comumente reportada ao politico) € trazida a tona. Se os filmes realizados em torno

das greves do ABC, em geral, recorrem a agdo, as mensagens mais explicitas (ndo



142

raro, didaticas), aos posicionamentos mais pronunciados, priorizando o movimento
quer pela montagem, quer pela propria camera, aqueles realizados no contemporaneo
se expressam, em geral, em tempos estendidos que provocam atualizacdes, nas
irresolucdes, na auséncia de acdo e de embate entre corpos e, ndo raro, na néao
definicdo de polos antagbnicos dentro da narrativa. A sugestao nao é o fim de um tipo
especifico de cinema — o filme militante segue sendo um formato constante em obras
que se debrugcam em questdes identitarias, movimentos sociais e de meio ambiente,
por exemplo —, mas sim a percep¢cdo de recorréncias estéticas em filmes
protagonizadas pela figura sobre a qual nos interessamos neste trabalho, o operario,

em ambos os tempos abordados na pesquisa.

4.2 Reuniao

Em geral antes dos confrontos, os filmes também apresentam imagens nas
quais os trabalhadores se retinem e refletem sobre sua condicdo. Num movimento
que por si sO entra em choque com a super individualizagcdo produzida pelo
capitalismo moderno, os iguais de classe entendem sua forca de reivindicagao (ou, ao
menos, de reflexdo) como corpo coletivo. Na montagem (fig. 32) que propomos nesta
categoria, apresentamos, de cima para baixo, esquerda para a direita, imagens de
algumas reunibes presentes nas obras analisadas. Na primeira, em Linha de
Montagem, a massa responde com as maos levantadas aos lideres sindicais em uma
das grandes assembleias durante as greves no ABC. Ao lado, as operarias se reinem
no primeiro congresso da mulher metallrgica em Trabalhadoras Metallrgicas. Depois,
em Arabia, o protagonista em conversa com outros dois trabalhadores da producédo
de bergamotas, reflete sobre o passado de lutas dos trabalhadores na regido. Em
Vitoria, ao lado, as trabalhadoras da fabrica téxtil planejam uma paralisacao da fabrica,
reivindicando melhorias e o fim do assédio no ambiente de trabalho. Em preto e
branco, os representantes das chapas se relinem para uma nova eleicdo em Bragos
cruzados, maquinas paradas. Apos confrontarem o patrdo sobre a carga horaria, os
trabalhadores permanecem reunidos e conversam sobre suas necessidades
individuais para chegar num consenso de horario em Corpo elétrico. Depois, logo apés
a demissao de colegas em Eles ndo usam black-tie, os personagens expdem visdes

distintas sobre a melhor maneira de manifestarem-se frente ao ocorrido. Finalmente,
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na ultima imagem, registro de ABC da greve, a massa de operarios se reine em uma

das grandes missas do trabalhador.



Figura 32. Montagem 7: Operarios reunidos.

S L LY T Y )
(Wi P -~ 14

r
h

v ~

i
< .’, ' €
! *
¥

Elaborado pelo autor. Fontes: Linha de montagem; Trabalhadoras metallrgicas; Arabia;
Vitéria; Bracos cruzados, maquinas paradas; Corpo elétrico; Eles ndo usam black-tie; ABC
da greve.
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Observamos em parte das imagens como a abertura dos planos € uma escolha
recorrente na tentativa de expressar o poder do coletivo. Muitas vezes, a massa de
trabalhadores ndo cabe no quadro, como é o caso da primeira imagem, de Linha de
Montagem. Em outras, os realizadores recorrem aos registros aéreos na tentativa de
enquadrar a reunido dos trabalhadores em sua plenitude, caso da imagem de ABC da
Greve. Essa forma de representacdo da massa de trabalhadores certamente nao é
exclusiva do cinema. Abaixo, reproduzimos uma das pinturas (fig. 33) do russo Isaak
Brodsky na qual se observa, ao centro, Lenin discursando para os trabalhadores da
fabrica Putilov. A reunido dos trabalhadores, neste caso, se da em torno de um lider
(mais adiante neste capitulo abordaremos as imagens que apresentam figuras de
lideranca). Ainda assim, percebe-se a recorréncia desse formato de representacao no
qual os trabalhadores se retnem em um espaco amplo a céu aberto. Igualmente

amplo é o quadro que tenta abarcar a volumosa multidao reunida.

Figura 33. BRODSKY, Isaak. Revolugdo russa de 1917: Lenin discursa aos trabalhadores da

Fonte: Leemage/Corbis em Gettylmages?®

A reunido de trabalhadores, na maior parte das imagens que compdem nossa
montagem, resultam ou sédo parte de um movimento grevista. Diferente do acidente
de trabalho, por exemplo, Monterde (1997) sublinha que nas narrativas
cinematograficas, as greves paralisam o trabalho de maneira voluntaria, pela

consciéncia e determinacdo dos trabalhadores. Para o autor, € dos grandes

momentos nos quais a classe trabalhadora se manifesta, enfrenta um poder

28 https://bityli.com/HvCjuhki
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dominante e cria rachaduras no status quo. E também dessa reunido que surgem as
imagens de grande referéncia simbolica da luta da classe trabalhadora. A massa de
operarios simboliza o lugar da identificacdo, da consciéncia de classe, da for¢ca do
coletivo que enfrenta o intoleravel.
Nesse sentido, é quase inconcebivel que um filme de tematica operaria ndo chegue
a eclosao (e esse substantivo ndo é inécuo) da greve. (...) A greve é uma opgao
humana com uma alta dose de voluntariedade — por mais justificada que esteja,
nunca acontece sem a iniciativa de alguém, mesmo que seja espontanea — e com
protagonistas de carne e osso (...). Este é outro fator espetacular, porque a greve
ndo é designio do destino, da natureza ou da providéncia, sendo um confronto entre

classes, mas com estas encarnadas em homens concretos (MONTERDE, 1997, p.
31, traducéo nossa).

Assim, ainda que em umas mais que em outras, inegavelmente as imagens que
recortamos expressam uma ideia de coletividade. A reunido de trabalhadores, mesmo
guando ndo resultando em greve, tem o potencial de romper com uma logica
individualista e utilitarista. Nas imagens que as enquadram, notamos a influéncia de
um certo romantismo por meio da recusa, a nao aceitagéo de uma condi¢ao imposta.
Dessa forma, a unido dos trabalhadores se da como reacdo a um desencantamento
que parte, em muito, da mecanizacdo da sociedade e sua consequente
estandardizacdo. Para Lowy e Sayre (2005), é possivel pensar o romantismo pés anos
1900 ao admiti-lo como uma critica a civilizacao capitalista-industrial. Mais que isso,
0S autores sugerem a presenca de grupos sociais, portadores de visdo romantica,
como fator-base na formulacao da hip6tese de que o romantismo ainda desempenha

um papel chave na sociedade.

Indo contra a falsa ilusao capitalista do individuo independente, o romantismo
retoma a importancia do coletivo, historicamente apagado pelo sistema. Os
romanticos sdo atormentados pela quantificacdo e pela mecanizacdo do mundo,
caracteristicas essenciais do capitalismo moderno. De acordo com Lowy e Sayre
(1993, pp. 21-22), ndo se trata da recusa de um momento presente qualquer, sendo
de um presente precisamente capitalista. A visdo romantica denuncia as
caracteristicas essenciais do capitalismo: o valor de troca (do mercado e do dinheiro)
e, consequentemente, o processo de reificacdo. Como efeito desse processo, ocorre
a fragmentagcédo social, na qual o individuo se isola radicalmente. Assim, “numa
sociedade fundada sobre o dinheiro e sobre a concorréncia”, os individuos sao

separados pelo egoismo e pela indiferenca. E contra esses tracos — “os principios
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profundos da opressdo que se exercem globalmente na sociedade — que o
romantismo anticapitalista se insurge”.

Dai as reunifes dos trabalhadores, massivas ou ndo, e as imagens que as
registram, parecem-nos uma manifestacdo desse especifico romantismo que se
coloca contra o isolamento do individuo na sociedade capitalista. Nessa linha, vale
aqui deter a atencédo no ultimo frame que compde nossa montagem. O registro aéreo
é de uma das missas do trabalhador, registrada no documentario ABC da greve. O
retorno do religioso é um fator apontado por Léwy e Sayre (2005, p. 215) como uma
reacdo romantica das Ultimas décadas. Os autores lembram a Teologia da
Libertacdo?®, movimento catélico progressista muito importante para a esquerda
Latino-americana que comporta aspectos romanticos e antimodernistas, bem como a
aspiracdo a uma sociedade igualitaria. Em tempos de represséo militar, a defesa da
autonomia dos movimentos sociais, evidente nos sermdes das missas, se configura
como uma tradicdo anticapitalista e romantica deste catolicismo progressista. Certas
comunidades religiosas, como colocam Lowy e Sayre (2005, p. 217), percebem na
comunidade “a alternativa auténtica ao recolhimento egoista do individuo”.

Ndo é a toa que o espaco da igreja ganha atencdo em alguns dos
documentarios realizados na década de 1980. Em Linha de montagem, sabemos por
um dos entrevistados que o sindicato esta operando em um saldo nos fundos daigreja.
Em ABC da greve, a camera registra uma das missas do trabalhador (fig. 34). Para
além das celebracfes cristds e da reunido dos trabalhadores no sindicato, vale
lembrar que a Igreja Matriz de S&o Bernardo do Campo foi, em 1980, um reflgio para
milhares de metallurgicos que fugiam do Exército, que na ocasido buscava lideres
sindicais que se opunham ao regime. Era, e ainda €, portanto, um espaco de acolhida
ao trabalhador. A partir de Leonardo Boff, Harvey Cox e Jean Seguy, Léwy e Sayre
(2005) entendem as intencdes de uma igreja que buscava, baseada em habitos
populares, criar comunidades calcadas na reciprocidade e no auxilio matuo. Seriam
caracterizadas por um agrupamento utépico, no qual os membros participariam de
maneira espontanea com o objetivo de transformar os sistemas sociais vigentes. A
missa do trabalhador assim, desde 1978, é um dos palcos da manifestacdo dos

trabalhadores em defesa dos seus direitos na regidao do ABC.

29 “A Teologia da Libertagdo é a doutrina ou, pelo menos, a expressao cultural de um vasto movimento
social que nasceu no comego dos anos 1960, dentro da Juventude Universitaria Cristd do Brasil, e
alastrou-se por toda a América Latina” (LOWY e SAYRE, 2005, p. 216).
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Figura 34. Registro de uma das missas do trabalhador em ABC da greve.

Fonte: ABC da greve.

Outra caracteristica importante de ser ressaltada nessa montagem de reunifes
€ a presenca feminina nos recortes. Se € certo que as personagens mulheres
aparecem também em outras obras, ha que se colocar que os filmes sobre operarios
que pensamos neste trabalho acompanham uma tendéncia histérica ao eleger, em
sua maioria, protagonistas masculinos em suas narrativas. Nao se trata, ainda assim,
de uma exclusdo das personagens femininas, sendo uma certa desproporc¢ao.
Historicamente, o cinema ndo se colocou completamente alheio a progressiva
incorporagao da mulher ao mundo do trabalho, fruto de uma consciéncia feminista que
revolucionou o lugar social da mulher no século XX e que continua provocando
mudancas (MONTERDE, 1997). Se em alguns dos titulos que abordamos na pesquisa
a mulher de classe operaria é colocada na posicdo de coadjuvante ou nao
efetivamente como uma participe dos fazeres fabris®®, percebemos nos filmes
documentais uma atencdo dos realizadores aos depoimentos de mulheres
metalirgicas no caso das producfes realizadas em torno da realidade no ABC
paulista, e também as trabalhadoras informais do setor téxtil em Estou me guardando

para quando o carnaval chegar. A presenca da mulher em posicéo de protagonista da

30 Por exemplo, a personagem Romana, interpretada por Fernanda Montenegro, em Eles ndo usam
black-tie, que tem papel fundamental na narrativa, ainda que néo faga efetivamente parte do corpo de
funcionarios da metalurgica.
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narrativa, ainda assim, € mais precisamente localizavel em trés dos dezesseis filmes

gue analisamos: Mulheres metalurgicas, Pela janela e Vitoria.

Chamam a atencdo na montagem, portanto, as imagens nas quais se Vé
apenas mulheres. S&o recortes que revelam, ou pelo menos acompanham, a palavra,
0 que € dito e narrado nestes filmes em especifico. No caso do documentario
Trabalhadoras metallrgicas, estdo la as falas que abordam a questéo salarial, por
exemplo, das principais pautas do movimento grevista e presente, por certo, nos
documentarios que o registram. Os depoimentos, contudo, trazem também aspectos
especificos da realidade da mulher operaria, como algumas necessidades médicas e
a igualdade de salarios entre os géneros, uma luta bastante localizavel no
contemporédneo e que ja era uma demanda operaria em 1978, ano em que o
documentario foi lancado. Questbes como o abuso e o assédio também estédo
presentes, ndo com essa nomenclatura, mas evidente nos depoimentos que revelam
a sensacdo de ameaca sofrida pelas trabalhadoras que buscavam auxilio junto aos
sindicatos. S&o percepc¢bes que certamente estdo no campo individual, mas que
ganham clareza e identificagdo a partir do coletivo, no reconhecimento destas
mulheres que o documentario ora apresenta sozinhas, ora unidas em reunides e

assembleias.

Neste sentido, considerar no curta-metragem Vitéria um ineditismo seria
equivocado, dado que muitas das pautas das operarias mulheres ja haviam sido
trabalhadas anteriormente no cinema brasileiro (Trabalhadoras metallrgicas e Vitoria
se distanciam cronologicamente em mais de quarenta anos), mas em outro prisma.
Nas falas do curta-metragem nota-se uma certa atualizacdo da problematica, quando
a protagonista se refere a um assédio pelo toque, praticado por homens em posicéo
superior na hierarquia da fabrica. Esse € um dos motivos que levam a paralisacdo das
maquinas proposta pelas trabalhadoras, que acontece jA& nos momentos finais do
filme. A atualizagdo acontece também pela imagem: como vemos na montagem aqui
apresentada, o quadro apresenta apenas duas mulheres presentes na reunido. Na
verdade, trata-se de um frame de uma cena na qual o espectador € apresentado as
operarias aos poucos, a partir de um movimento de camera que, ao girar 360°, mostra

uma a uma as mulheres que compdem o circulo de reunido.
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Essa escolha se diferencia daquelas de Trabalhadoras metallrgicas, nas quais
se observam mulheres aos grupos dentro de um mesmo quadro. Neste ponto, pode-
se inferir, por exemplo, as inUmeras denuncias de assédio e abuso sexual sofridos por
mulheres em seus ambientes de trabalho. S&o véarios os casos que vieram a tona
recentemente, nos quais as mulheres se propuseram denunciar a partir de um pacto
coletivo entre as vitimas. Antes, muito provavelmente pelo proprio fator psicolégico,
elas mantinham segredo por medo. O plano sequéncia em Vitéria, assim, dialoga com
essa condicdo ao mostrar os rostos das operarias de maneira quase individual, ainda
gue estejam juntas no mesmo espaco. Se, mais tarde, a acdo da paralisacéo parte de
um coletivo, influenciado por uma lider, a imagem percorre entre 0s rostos femininos
aos poucos, como se buscando um aceno de concordancia, um despertar de

consciéncia.

O recorte que incluimos do filme Vitéria dialoga com aquele de Arabia,
posicionado logo ao lado na montagem. Nota-se, a partir da juncdo das imagens, que
se trata dos dois recortes que menos apresentam pessoas enquadradas nas reunioes.
Ha certamente que se levar em conta que aguelas que mostram um volume massivo
de trabalhadores reunidos séo todas pertencentes a documentarios que registram as
greves do ABC. Se observarmos a penultima imagem, pertencente a Eles ndo usam
black-tie, notamos um numero inferior de personagens no quadro. Mesmo em
producbes contemporaneas entre si, portanto, ha essa diferenca de registros em
documentario e ficcdo. Ressalva posta e ainda considerando que Arabia e Vitéria
também sao obras ficcionais, a diferenca de ambas as imagens em relagdo as demais
ainda chama a atencdo. Se aproximam muito mais do desencantamento ao qual se
referem Lowy e Sayre (2005), do que uma reacdo contra ele propriamente. Essas
imagens nas quais o coletivo parece rarefeito de certa forma indiciam o tempo destes
operarios. Em relacdo as demais, tais imagens imprimem um certo desamparo,
préprio de uma realidade do trabalhador contemporédneo que, como Vimos
anteriormente, experiencia condi¢cdes de desassisténcia, inseguranca e informalidade

— sintomas e consequéncias de um processo neoliberal.

Por fim, nossa atencdo agora se detém nas imagens nas quais se observam os
trabalhadores em dialogo. S&o imagens que colocam uma certa disputa, mesmo que
dentro de um mesmo campo (imagético, hierarquico e de posicéo social). Em nossa

montagem, as maos levantadas no primeiro recorte respondem a um pedido de
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posicionamento. O lider solicita aos trabalhadores que se manifestem em relacéo a
uma demanda especifica. Mais abaixo, em preto e branco, a movimentacdo dos
representantes das chapas concorrentes momentos antes de uma nova eleigao.
Imediatamente ao lado na montagem, os olhares concorrentes de uma trabalhadora
e de um trabalhador traduzem um embate da posicédo destes sujeitos em relacdo a
hora extra. Finalmente, na penultima imagem, os metallurgicos discutem, cada um a
sua maneira, como devem manifestar-se em relacdo as recentes demissbes na

fabrica.

Destacar o teor ndo consensual que as imagens expressam — mesmo as maos
sinalizando um acordo assim se colocam por uma demanda de voto, o que da abertura
a disputa —, parece-nos imprescindivel diante de uma montagem de reunides. Essa
percepcao sinaliza a complexidade do coletivo que, ainda que participe de um mesmo
estrato social e em luta por objetivos em comum, apresenta desavencas. Em relacao
as imagens produzidas no periodo 1970-80, h4 que se destacar a organizacao
baseada em principios democraticos, nos quais as divergéncias sao, inclusive,
encorajadas. Nao sO na luta, os operéarios enfrentavam o autoritarismo do regime

militar também pela forma como se organizavam politicamente.

Os recortes que apresentamos nha montagem de alguma forma sinalizam para
essa complexidade presente entre os trabalhadores. No caso dos documentarios, a
maioria deles recorre a diferentes individuos que expressam diferentes pontos de vista
durante a projecdo. Em certas obras, isso se da de maneira mais evidente, mas é
certo que na busca por vozes distintas, os realizadores tentam driblar uma
representacdo unilateral dos trabalhadores. Especificamente sobre o fiime ABC da
greve, por exemplo, Jorge (2011) observa uma construcdo narrativa que compreende
a complexidade dentro da massa de operarios. Hirszman a alcanca ao dar voz a
diferentes trabalhadores ao longo do filme — que nem sempre estao de acordo com
seus lideres, por exemplo —, além de uma narracéo que elenca as diferentes razdes

gue movem 0s grevistas.

Esse fazer politico que observamos nas comunidades de operarios que as
imagens revelam, portanto, se ddo numa base comum na qual se travam pequenas
disputas. Nao sao, ainda assim, disputas que se configuram num confronto de

opostos, mas sim de um desentendimento, conforme Ranciere (1996). Para o filésofo,
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o desentendimento se coloca quando os interlocutores entendem e ao mesmo tempo
nao entendem precisamente o que diz o outro. Nao se trata de um desconhecimento
e nem de um mal-entendido, mas o dissenso provoca certamente um rearranjo da
organizagdo. A politica, entendida como uma manifestacdo da diferenga, acaba por
dar espaco a individuos antes excluidos da partilha do sensivel.
A politica comeca justamente onde se para de equilibrar lucros e perdas, onde se
tenta repartir as parcelas do comum, harmonizar segundo a propor¢cao geométrica
as parcelas de comunidade e os titulos para obter essas parcelas, as axiai que déo
direito a comunidade. Para que a comunidade politica seja mais do que um contrato
entre quem troca bens ou servicos, € preciso que a igualdade que nela reina seja

radicalmente diferente daquela segundo a qual as mercadorias se trocam e os
danos se reparam (RANCIERE, 1996, p. 21).

Certas imagens da montagem dao corpo a ideia da partilha do sensivel,
proposta por Ranciéere. Nesse processo, sao fixados concomitantemente um comum
compartilhado (as condi¢des de trabalho dos operarios) e as parcelas exclusivas (seus
pontos de vista enquanto individuos). E essa reparticdo das partes que, de acordo
com o filésofo, “determina propriamente a maneira como um comum se presta a
participacéo e como uns e outros tomam parte nessa partilha” (RANCIERE, 2009, p.
15). E por essa participacdo e por essa partilha que os recortes componentes dessa
montagem também revelam, a um sé tempo, a (re)unido — dos operarios e dos

fragmentos imagéticos — e seus evidentes choques.

4.3 Lideranca

Os lideres sédo indispensaveis aos movimentos sociais. Em acordo com Morris
e Staggenborg (2014, p. 171), os lideres inspiram comprometimento, mobilizam
recursos, reconhecem oportunidades, criam estratégias, identificam demandas e
influenciam resultados. No caso dos movimentos sociais, ndo se percebe no lider a
figura a quem obedece cegamente uma massa de seguidores. Sao, ainda assim,
figuras estratégicas cujo poder de deciséo “inspira e organiza um grupo a participar
dos movimentos sociais” (ibidem, traducao nossa). Na imagem a seguir (fig. 35)
propomos uma montagem com as imagens de lideranca que identificamos em alguns
dos filmes estudados. Os recortes certamente ndo sdo 0s Unicos em que personagens
lideres aparecem ao longo de todas as obras, mas séo representativos. Na primeira

imagem, em preto e branco, vé-se o entéo lider sindical Luis Inacio Lula da Silva
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discursando para uma multiddo de trabalhadores em ABC da greve. Ao lado, a
personagem-titulo Vitéria convoca outras mulheres trabalhadoras para uma
paralisacdo da fabrica para reivindicar direitos. Também de ABC da greve, a terceira
imagem apresenta Enilson Sim@es de Moura, o Alemdo, um dos grandes
mobilizadores das greves dos metallrgicos nos anos 1979 e 1980. Abaixo, repetimos
a imagem de Arabia presente na montagem das reunides porque, neste preciso
momento, 0s personagens conversam sobre lideres do passado. Por fim, a ultima
imagem, presente em Linha de montagem, apresenta Lula sendo carregado nos

bracos da multiddo de trabalhadores.
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Figura 35. Montagem 8: Imagens da lideranca.

Elaborado pelo autor. Fontes: ABC da greve; Vitoria; ABC da greve; Arabia; Linha de montagem.
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De pronto, € o primeiro plano das figuras de lideran¢ca que chama a atencéo do
olhar em nossa montagem. Os rostos aproximados deixam clara a intencdo dos
cineastas em apresentar seus lideres. O olhar, que expressa urgéncia e confianca,
nao raro divide o espaco com dispositivos que localizam a posicdo destes
personagens no grupo. Dai o discurso geralmente € proferido a partir de um microfone
ou de um megafone. Alias, ndo apenas o rosto bem enquadrado é marca dos registros,
mas também o momento em que eles se dao. Em todos os recortes que selecionamos,
os lideres estdo proferindo alguma fala aos seus companheiros, reafirmando um

protagonismo nas narrativas (e também nas lutas).

Recorremos a Freud (2015) ao pensar sobre a identificacdo como o processo
mais original de elo emocional entre os sujeitos. A maior parte das imagens
selecionadas apresenta lideres que pertencem a classe trabalhadora, sejam eles
ficcionais ou personagens histéricos3!. Sdo figuras que fazem parte do universo
operario ndo apenas porque compdem o movimento, mas por de fato serem eles
oriundos do trabalho fabril®2. Ao perceberem similitudes na lideranca, os operarios (e
0 espectador) criam um elo afetivo com tal figura. A partir das imagens em primeiro
plano, que depositam a atencdo sobre o que profere a lideranca, os filmes parecem
também apresentar esses personagens em funcado de uma falta (de direitos, por
exemplo). Juntam-se, entdo, o processo de reconhecimento a partir de um trago
(operario), e a elevacdo de uma figura cujas qualidades a posicionam num espaco de

lideranca.

No recorte que apresentamos de Arabia na montagem, o que se observa séao
os trés trabalhadores imdveis em uma conversa que faz referéncia a uma lideranca
do passado. Eles sentem a auséncia de Barreto, personagem que organizou 0S

trabalhadores das plantacbes de mexerica e liderou um movimento de paralisagéo

31 Estendemos aqui algumas das reflexdes propostas por Cardenuto (2014) a respeito do cinema de
Leon Hirszman — especificamente em Eles ndo usam black-tie — a montagem que propomos sobre os
lideres pertencentes a classe operaria. Referindo-se ao longa ficcional de Hirszman, o autor aponta na
obra um “revisionismo ideoldgico e dramaturgico, a partir do qual os artistas elaborariam a
representacao da classe popular como sujeito histérico submetido as violéncias praticadas pelo regime
militar e pelo capitalismo fabril, mas ao mesmo tempo como agente principal de uma resisténcia capaz
de superar as tragédias sociais em nome da luta contra o autoritarismo” (2014, p. 20).

82 De acordo com Morris e Staggenborg (2014), estes seriam casos de exce¢do. Para os autores, 0s
lideres de movimentos sociais tendem a ser oriundos da classe média e alta em escala global. Quando
nao pertencentes a uma classe superior, os lideres ao menos apresentam uma formacao (em termos
de educacéo) de destaque em relacdo aos demais membros do movimento.
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gue reivindicava direitos minimos de trabalho. Manifestam sua admiracéo pela figura
e citam parte da sua trajetéria, como sua participacdo nas greves no interior de Sao
Paulo, seu engajamento politico e até um encontro com Lula. Escolhemos este recorte
pela auséncia do lider na imagem, ainda que o didlogo revele tal figura. A cena é
emblematica porque, a0 mesmo tempo que ovaciona a conquista de direitos no
passado, ela se da pelo fato de o protagonista, Cristiano, ainda nao ter recebido o
pagamento do patrdo, que esta atrasado. A cena seguinte é a do confronto, que
trabalhamos anteriormente neste capitulo.

E uma imagem que certamente possibilita diferentes enfoques e aqui
retomamos Freud no intuito de melhor entender o fenbmeno da identificacdo na
psicologia das massas. A psicanalise percebe no processo da identificagdo “uma
substituta de uma ligagao objetal libidinosa, como que por introjecéo do objeto no eu”
(FREUD, 2015, p. 103)33. Desse modo, é como se a personalidade individual
consciente desse espaco para que o eu manifestasse em si as qualidades do objeto
que admira. Freud percebe nas massas humanas a imagem do individuo que tem
destaque por suas qualidades acentuadas perante seus iguais. A partir dessa figura
quase paternal, alguns fenbmenos sdo recorrentes, a exemplo da orientacdo de
pensamentos (e sentimentos) nas mesmas dire¢cdes e uma certa tendéncia de rapida

execucao de propositos.

Na montagem, a auséncia do lider no recorte proposto do filme Arabia, revela
ao menos dois pontos bastante pertinentes nessa discussao. Primeiro, a imagem
expressa a partir dessa auséncia uma falta de direcionamento. Sua forma revela a
antes mencionada desassisténcia do trabalhador no contemporaneo, que ja nao
participa de grandes movimentos organizados, nao tem garantia de direitos basicos e
€ vitima de um processo acelerado de uma individualizac&o superprodutiva. Sao ecos
da histéria que agem sobre o que dialogam esses personagens, mas nao ha uma
proposta de acao propriamente. O engajamento depende do gesto de liderancga. Por

outro lado, a poténcia do lider ainda age. Mesmo ausente naquele presente do qual

33 E preciso pontuar que, neste “texto social”, Freud reflete sobre os grandes grupos e 0s mecanismos
que fazem as multiddes se submeterem cegamente a um lider. O texto foi publicado na terceira década
do século passado e, portanto, é certamente influenciado pelas consequéncias da guerra na Europa e
percebe movimentos entdo ascendentes como o nazifascismo. Ainda assim, suas reflexdes nos
auxiliam a pensar sobre as multiddes e os grandes lideres, ainda quando ndo se enquadram em
movimentos de barbarie e intolerancia. O préprio Freud reconhece que “a psique das massas é capaz
de criagbes intelectuais geniais” (2015, p. 60), como a linguagem e algumas manifestacdes culturais.
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comungam 0S personagens que tomam espaco na cena, a figura de lideranca (no
caso especifico do filme, o mencionado Barreto) inspira alguns movimentos a partir
de um discurso que sobrevive no tempo. O fato de Cristiano confrontar o patrao logo
apos tal conversa, por exemplo, € ilustrativo dessa sobrevivéncia, ainda que se possa

pontuar diferencas, como fizemos no inicio deste capitulo.

Na mesma montagem, vale também atentar a imagem de Vitoria, na qual
observamos a personagem que da& nome ao curta-metragem e que lidera a
paralisacdo da fabrica. E certo que historicamente o espago de lideranga no
movimento operario teve uma distingdo de género desproporcional — o que se refletiu
também na sua representac&o no cinema —, mas as operarias sempre tiveram grande
participagdo nas lutas do movimento. Nas obras que aqui estudamos, se ao cinema
documental escapou a possibilidade de registro de liderancas femininas (ainda que
contemplando sua participacdo no movimento grevista, como vimos anteriormente), o
curta ficcional faz o gesto de incorporar uma mulher como lider da paralisacdo. Nao
se trata de um gesto inédito. Mesmo em filmes com maior difusdo comercial, o cinema
tratou de incorporar operarias como lideres e protagonistas. Por exemplo, Norma Rae
(1979), de Martin Ritt, € uma obra cuja discussao sobre as condi¢cdes de trabalho fabril
sobrevive. Rendeu a atriz Sally Field, inclusive, prémios no Oscar e Cannes pelo papel
da operaria que luta para unir seus colegas e criar um sindicato. O que pontuamos
pela imagem de Vitéria, contudo, é de como ela se faz notar pela presenca de uma
mulher negra na montagem em que reunimos os lideres. A tendéncia esta posta: nas
narrativas que elegemos para compor este estudo, a presenca das liderancas € algo
constante. Que uma mulher negra surja nessa posicado, em um filme de 2019, é algo
que o choque entre as imagens deixa ainda mais evidente. H4 uma repeticdo na
tematica e na forma, mas ha também a diferenca no protagonismo. A imagem do corpo
da mulher negra, ocupando um espacgo que historicamente lhe foi negado nas
narrativas, € mais localizavel em obras contemporaneas que absorvem discussdes

identitarias, raciais e decoloniais.

Ainda demarcando a tendéncia das liderancas, propomos ao final deste
capitulo uma montagem (fig. 36) mesclando recortes dos filmes que trabalhamos e
fotografias divulgadas pela imprensa. Percebemos na recorréncia da imagem de Lula
discursando as multiddes uma possibilidade de sublinhar a sobrevivéncia que

discutimos neste trabalho. Na primeira imagem, Lula discursa aos seus eleitores no
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primeiro comicio nas eleicdes de 2022, em Belo Horizonte. A imagem ao lado volta
vinte anos ao passado, no discurso proferido por Lula ha campanha eleitoral de 2002,
em Recife. Abaixo, um recorte do flme ABC da greve, em uma das falas de Lula. Ao
lado, antes do seu discurso, Lula € carregado pela multiddo apds sua soltura, em
2019, nas proximidades do Sindicato de Metalurgicos em S&o Bernardo do Campo.
Na sequéncia, uma imagem de Lula discursando durante o periodo da pandemia, em
2021, logo apds o Supremo Tribunal Federal ter anulado as acusacdes contra ele. Ao
lado, mais um recorte de um filme, agora pertencente a Linha de Montagem, que

observa Lula discursando durante as manifestacdes de operarios no ABC paulista.

O intuito de montar tais imagens ndo € o de tracar a trajetéria de Lula, ainda
que de alguma forma o facamos nessa proposi¢cdo. Observar elementos que se
repetem, a forma da imagem, a posicdo de corpos e sua tematica possibilita, como
antes colocamos, identificar uma repeticdo. Cinco das seis imagens apresentam Lula
diante do microfone e cercado pela multiddo. Na outra imagem, Lula é carregado nos
bracos do povo, como na imagem apresentada na montagem de liderangas, que
apresentamos anteriormente. Em esséncia, sdo imagens iguais. Trata-se de uma
mesma imagem que viaja no tempo e sobrevive em suas atualizacdes. Disp6-las
assim, reunidas, provoca ao mesmo tempo a constatacdo de uma recorréncia e o
choque entre os tempos. Esse choque possibilita observarmos algumas diferencas
gue demarcam um determinado contexto. Na quinta imagem, por exemplo, Lula ndo
discursa para uma multiddo presente porque, em marco de 2021, vivia-se um dos
apices da pandemia do novo coronavirus no Brasil. Dai a multiddo é colocada de
fundo, em uma imagem impressa. Tal imagem, alids, é uma reproducdo daquela na
qual Lula é carregado pelo povo no dia de sua soltura (trata-se da imagem
imediatamente anterior na nossa montagem). Evidéncias como essa, junto de outras
mais Obvias, como a propria textura da imagem, as vestes e o corpo de Lula,

demarcam os tempos nos quais esta mesma imagem se atualiza.
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Figura 36. Lula e as multiddes.

Elaborado pelo autor. Fontes: Poder 360%*; Folhapress®; ABC da greve; Partido dos
Trabalhadores®; Alexandre Schneider®’; Linha de montagem.

Mais do que tentar identificar em qual destes recortes Lula discursa enquanto
um lider sindical ou como candidato a presidéncia da Republica, a montagem nos
permite refletir sobre a autenticidade dessas imagens. Vimos no primeiro capitulo
deste trabalho como Benjamin (2009, p. 505) percebe nas imagens dialéticas as
Gnicas que podem ser autenticamente histdricas. Elas ndo se reportam tdo somente
a um passado, nem devem apenas sublinhar alguma novidade. A autenticidade das
imagens se da na coexisténcia dos tempos e o0 que as contradi¢cdes entre tais tempos

produzem. As imagens de Lula e as multiddes que destacamos nessa ultima

34 https://bityli.com/TbugeKSX
35 https://bityli.com/SoxIwXzT
36 https://bityli.com/krkuvIDn
37 https://bityli.com/OgEhjfwF
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montagem nos mostram justamente a mobilidade da imagem no tempo cronoldgico.
Ainda que carreguem consigo um passado cumulativo, ha a possiblidade de 1é-las de
diferentes formas porque, sempre que reaparecem, elas entram em sincronia com o
presente. Nesse processo de repeticbes e atualizacdes, tais imagens tem ainda o
poder de projetar um certo futuro, dada sua recorréncia. Sao, enfim, objetos

verdadeiramente historicos.

Para além dos registros de confrontos, manifestacées e liderancgas, ha que se
perceber também nas imagens mais banais uma poténcia histérica e politica. No
préximo capitulo, daremos continuidade as nossas analises a partir de montagens de
recortes que estdo para além das fabricas e obras. Além disso, ndo ha
necessariamente a observacdo de uma acdo mais flagrantemente politica dos
personagens. As imagens que apresentaremos a seguir tratam de espacos, acoes e
movimentos ndo apreendidos pelas analises até aqui propostas e sdo montadas em
trés categorias: a casa dos operarios, as relagées de intimidade construidas entre eles

e 0s seus deslocamentos de diferentes naturezas.



Quinto capitulo

Fora do expediente
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Préximo de encerrar a escrita deste capitulo, revisitei Ladrdes de bicicleta
(Vittorio de Sica, 1948), obra que pude assistir inUmeras vezes e que talvez seja das
primeiras memoarias que tenho do cinema protagonizado por um trabalhador popular.
O longa ndo trata de um operario de fabrica, personagem que observamos nesta
pesquisa. No filme, Ricci, até entdo desempregado, acaba de assumir um emprego
no qual cola cartazes pela cidade. O Unico requisito € sua bicicleta, que € roubada em
seu primeiro dia de trabalho. A narrativa, entdo, se desdobra na busca que o
protagonista faz pelo ladréo numa lItalia pdés-Segunda Guerra. Entre as varias cenas
icbnicas que narram o filme, uma em particular tomou minha a atencéo dessa vez: o
momento em que Ricci e seu filho Bruno desistem, momentaneamente, de procurar o
responsavel pelo furto de sua bicicleta e gastar o pouco dinheiro que tém em um
restaurante, bebendo vinho e comendo p&o com mozzarella (fig. 37). E um momento
de trégua na sofrida jornada do protagonista em busca da garantia da dignidade de
sua familia. Pai e filho compartilham sorrisos enquanto se alimentam, observam as

pessoas ao redor e aproveitam a musica no local.

A cena, de igual modo, pontua a realidade daquelas personagens. Em outra
mesa, uma familia burguesa também esta fazendo sua refeicdo. O pequeno Bruno
ndo deixa de observar a crianca presente, que retribui o olhar com desdém. Ha
também fartura e modos diferentes na mesa ao lado. No pequeno idilio que o filme
oferece para pai e filho, hd uma demarcacdo de classe por oposicdo de
comportamento e acesso. Em sua ambivaléncia, a cena apresenta ao espectador a
forma como as personagens ocupam um espago que é comum a outras personagens,
pertencentes a uma classe distinta. A presenca daquelas personagens em um
ambiente que, em tese, nao lhes pertence devido a sua paupérrima condi¢cdo, da a
ver uma disputa. E ao reposicionar os corpos naquele espaco que a cena simula de
maneira quase didatica o que Ranciére (2009) denominou de partilha do sensivel, ao
fixar, ao mesmo tempo, um comum que é partilhado entre partes que o vivenciam de
maneiras exclusivas. Para o filésofo, essa reparticdo se funda numa partilha que
“determina propriamente a maneira como um comum se presta a participagdo e como

uns e outros tomam parte nessa partilha” (2009, p. 15).
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Figura 37. Ricci e Bruno no restaurante.

Fonte: Ladrdes de bicicleta.

E é partindo deste sensivel que as montagens deste capitulo se desdobram em
mais imagens e reflexdes. E claro que uma ideia de partilha do comum esta presente
no trabalho bracal, em ambientes fabris e na luta dos operarios em greves e lutas. Ao
mirarmos para fora do expediente, contudo, € possivel observar outras manifestacdes
em espacos, praticas e vivéncias de operarios para além da posicdo na cadeia
produtiva. Nosso intuito aqui ndo € o de marcar exatamente quais sdo as praticas
cotidianas exclusivas dos operarios que observamos. Tampouco o de generalizar toda
uma classe a partir de praticas comuns. Se 0s capitulos anteriores se ancoravam
estritamente no trabalho e nas lutas operarias, o0 objetivo da tendéncia aqui abordada
€ de, através de imagens recorrentes, compreender contextos a partir de supostas
trivialidades. Tateando imagens que também séo politicas, dado que os filmes abrem
o campo do sensivel para além dos muros das fabricas e dos brados de luta, as
paginas a seguir se permitem refletir sobre a realidade operaria sugerida em recortes
cotidianos presentes nas obras que abordamos. Sem a intencdo de chegar a
conclusBes definitivas, as montagens observam a casa do operario, as relagbes de
intimidade e o deslocamento em diferentes espacos como indicios imagéticos que
ampliam as possibilidades de compreender as personagens operarias através do

cinema. Tais indicios ndo apenas demarcam certas recorréncias nas narrativas — e as
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gue apresentaremos a seguir certamente ndo sdo as Unicas —, como também nos
permitem observar os diferentes caminhos possiveis a partir de imagens que

observam o corriqueiro no espago extra-fabrica.

5.1 Casa de operario

Observando as imagens que registram os operarios para além dos espacos de
trabalho, uma das recorréncias mais detectaveis foi a do lugar em que habitam os
personagens. A casa do operdrio aparece como um espa¢o onde se dao trocas
afetivas, onde novos personagens aparecem e, além disso, também abriga a
construcdo imagética destas figuras para além de uma posicdo mais flagrante de
classe — ainda que a materialidade do espaco evidentemente aponte a condi¢ao
econdmica dos personagens. Na montagem que propomos sobre a casa do operario
(fig. 38), apresentamos primeiramente dois personagens de Corpo Elétrico, que
dialogam enquanto preparam uma refeicdo na cozinha. Ao lado, em preto e branco, a
imagem de uma mae e duas criancas que se banham em frente a propria casa em
Bracos cruzados, maquinas paradas. A segunda linha apresenta, a esquerda, o
nacleo familiar central dos protagonistas de Eles ndo usam black-tie, reunidos para o
jantar. De maneira semelhante, pai e filho compartilham o almoco em uma das casas
observadas pelo documentéario Estou me guardando para quando o carnaval chegar.
Por fim, a solitaria protagonista de Pela janela prepara seu café na cozinha na primeira
luz da manha. E finalmente, a direita, um recorte de ABC da greve, no qual a camera
de Leon Hirszman, em travelling, capta em externas a moradia dos operarios — alguns

deles e suas familias sao vistos diante das casas.
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Figura 38. Montagem 9: Casa de operario

Elaborado pelo autor. Fontes: Corpo elétrico, Bragos cruzados, maquinas paradas, Eles ndo usam
black-tie, Estou me guardando para quando o carnaval chegar, Pela Janela, ABC da greve.
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O que primeiro capta a atencdo do observador diante desta montagem é a
recorréncia do espaco da cozinha — em todas as imagens internas 0s personagens
estdo comendo ou preparando o alimento. Além de serem registrados, em sua
maioria, em plano conjunto, o enquadramento das imagens da preferéncia ao plano
médio ou americano. A escolha, ao mesmo tempo que valoriza a interacdo entre os
personagens presentes na cena, também capta o espaco que estes habitam. Ao fazé-
lo, exibe elementos que localizam as personagens enquanto classe: a parede
rebocada no recorte de Estou me guardando..., a distancia quase inexistente entre
cozinha e banheiro, no recorte de Corpo elétrico, por exemplo. E interessante pontuar,
a partir destes aspectos, como mesmo no espaco privado € possivel detectar certa
opressao de classe que acompanha o trabalhador até sua intimidade. Retornaremos

a este ponto especifico adiante.

Chama a atenc&o que, em nossa montagem, as personagens que habitam a
casa estejam compartilhando uma refeicdo, exceto pela protagonista de Pela janela.
Penetrar a casa do operario € um gesto a que recorrem 0s cineastas na tentativa de
apreender alguma intimidade que, em tese, estaria mais detectavel nos espacos
domésticos. Nesse sentido, a presenca de personagens em torno da mesa ou
desempenhando algum tipo de funcdo na cozinha transmite mais fortemente um
especifico movimento de interacdo social inerente a comensalidade. Para além da
propria necessidade fisioldgica, alimentar-se de maneira compartilhada é marca da
propria civilizacdo: o homem civilizado come certamente para satisfazer uma
necessidade do corpo que lhe é elementar, “mas também (e sobretudo) para
transformar a ocasido em um momento de sociabilidade, em um ato carregado de
forte contetido social e de grande poder de comunicagao” (GIAMMELLARO, 1998, p.
82).

A imagem da mesa compartilhada, assim, se coloca como um forte indicio de
uma ideia de comunidade presente em uma parte consideravel dos filmes sobre
operarios presentes nesta pesquisa. Sabe-se, neste sentido, da filiagcdo politica de
alguns dos autores das obras que aqui trabalhamos. A imagem da comuna, presente
em outros moldes no capitulo anterior, aqui ganha corpo ao redor da mesa nao apenas
de maneira a sublinhar a forca de uma classe unida, mas também na sugestéo,

conforme Marx e Engels (2002, pp. 92-93), de que a verdadeira liberdade individual
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em um sistema de explorac&o, so é possivel a partir da comunidade. E somente nela
que “o individuo possui os meios de desenvolver suas faculdades em todos os
sentidos; € somente na comunidade que a liberdade pessoal € possivel”. Na
perspectiva marxista, € na comunidade que o individuo alcanca sua liberdade.

Simultaneamente por conta dela, estando nela e associado a ela.

Também estas imagens do privado, em suas montagens originais, criam algum
contraste com aquelas nas quais os operarios ocupam fabricas e espacos publicos.
Se por um lado a casa sublinha a classe social dos personagens e,
conseguentemente, o lugar que ocupam na cadeia de producéo, ela também se abre
as trocas afetivas, ao consumo, a materialidade que integra a vida dos operarios para
além das dependéncias das fabricas. Essa expanséao que os filmes fazem, ao adentrar
a casa do operario, parece sinalizar uma tentativa de apreensao de outras vivéncias
e relacbes desempenhadas pelas personagens. O modo de ser, 0 que consomem e 0
gue praticam sao fatores que fomentam uma subjetividade socializada, subjetividade
esta que se constréi a partir da experiéncia do sujeito em um determinado contexto
histérico. Certamente, a casa nao € o Unico espaco em que se dao tais socializacdes.
A igreja, os botecos, os salGes de festa, a jogatina, o futebol etc., sdo algumas das
praticas e lugares possiveis de identificar como marcas dos sujeitos e seus grupos.
N&o séo raros, assim, os filmes trabalhados nesta pesquisa que incorporam tais

praticas e espacos em suas narrativas.

Estes registros incorporam as narrativas outras informagdes que complexificam
a construcao de uma certa identidade operaria. Nao ha davidas de que hé distintas
camadas que operam nessa construcao identitaria e que, portanto, cada sujeito tera
suas particularidades — assim como os filmes que os retratam. Ainda assim, conforme
o antrop6logo Marcel Mauss (2003), referimo-nos aqui a uma entidade social
formadora, que integra a vida dos individuos em sociedade conforme seus direitos,
costumes, religido, estruturas sociais e mentalidades. Desde Mauss, € recorrente a
nocado de identidade como um fato de organizagdo social e, portanto, ha uma
apreensdo prevalente do que € da ordem normativa nas relagbes sociais, mas
também “as relagbes de organizagao dos meios de produgdo material que envolvem
os individuos, nas diversas culturas, e consequentemente, a nocéo de trabalho entre
as mesmas” (LOPES, 2002, pp. 13-14).
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Assim sendo, ao apontar a casa e as praticas que se dao em seu interior como
uma escolha dos filmes em apreender certa intimidade do trabalhador (e, assim,
ampliar o olhar sobre seus costumes e modos de ser em um dado contexto histoérico),
nao sugerimos a inexisténcia de poténcias subjetivas em espacos fabris ou de luta
politica. As imagens que apresentamos nos capitulos anteriores apontam para
experiéncias que igualmente integram e constituem os sujeitos. O intuito aqui € o de
apontar para outras possibilidades de perceber tais personagens, localizando-os em
espacos e praticas desvinculados da posicdo que assumem ha cadeia produtiva
exclusivamente. Adentrar a casa do operario simplesmente, ainda assim, nao é
garantia de que tal intuito sera sanado pelo cineasta. Acerca do curta Trabalhadoras
metallrgicas, Olga Futemma revela® que a entrevista apresentada com uma operaria
poderia ter sido feita em qualquer outro lugar, que ndo a casa. De qualquer forma, é

la que ela se da.

Como coloca Bernardet (2003), alguns filmes rodados durante as greves do
ABC paulista, como Trabalhadoras metallrgicas, penetram na casa dos operarios
possivelmente buscando uma intimidade com eles. Vale retomar aqui que as obras
deste periodo dedicavam pouco tempo de tela as atividades desempenhadas pelos
trabalhadores nas fabricas e que, portanto, havia pouca intimidade com o trabalho em
si. Na casa, € possivel visualizar o operario de maneira mais distanciada ao sistema
de opressdo ao qual faz parte, ainda que as condi¢cdes de moradia integrem esse
mesmo sistema. De qualquer forma, essa escolha aproxima o espectador das

personagens a um nivel mais pessoal ja que

a casa é também o lugar onde ndo costumamos ver o operario. Na fabrica sabemos
gue estdo. Podemos cruzar com operarios nas ruas, até mesmo em Onibus.
Podemos patrticipar, de alguma forma, de assembleias. Mas, na casa, ndo. As
repetidas cenas em casas que encontramos nesses filmes [de greve] podem estar
ligadas a uma certa atracdo, a uma certa busca de intimidade que iria além das
relacdes de trabalho que os filmes podem apreender e dos momentos de luta
(BERNARDET, 2003, p. 267).

N&o é raro, contudo, que os filmes realizados neste periodo — em especial 0s
documentarios — politizem a casa de maneira mais didatica. E um espaco que aparece
nos filmes como forma de sublinhar um pertencimento de classe, mais do que

apresentar um olhar da intimidade dos personagens propriamente. Nos

38 Em BERNARDET (2003, p. 267),
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documentarios que registram 0s movimentos grevistas, as casas Sao mais
frequentemente apresentadas pelo lado externo — e nossa montagem aponta também
para esse fato. Do lado de fora, as imagens trazem consigo uma profundidade de
campo que possibilita perceber outras casas em segundo plano. Casas estas que
muito se assemelham aquelas que ganham maior espaco no quadro. A imagem
observa uma estrutura e uma familia em particular e, a0 mesmo tempo, sugere que
como aquelas ha tantas outras. Assim sendo, ndo adentrar o territorio particular da
casa nao é fruto de uma imposi¢do, como era o caso das fabricas que ndo podiam ser
acessadas pelos cineastas quando ndo estavam em funcionamento. Possivelmente,
trata-se mais de uma escolha que opera em favor de um discurso e de um

posicionamento politico dos autores frente a condi¢édo operaria.

E a ficcdo que penetra mais facilmente na casa do operario, dando a este
espaco (e as construcbes que nele se dao) um maior tempo de tela, o que permite
novas possiblidades — ou, ao menos, que atualiza determinadas questdes. Bernardet
(2003) percebe em Eles ndo usam black-tie uma apropriacdo da casa do operério de
maneira a quase rejeitar o comportamento dos documentarios realizados naquele
momento. S0 0s aspectos intimos que sao favorecidos em detrimento daqueles mais
publicos. Dessa forma, o filme de Leon Hirszman “realiza o que é possivel para ficcao
e vedado ao documentario (pelo menos ao documentéario nas condi¢cdes em que é
praticado)”® (p. 268) ao acompanhar a luta dos trabalhadores por seus direitos, os
embates internos e a realidade politica a partir das suas respectivas repercussées no
ndcleo familiar. A greve esta na fala dos personagens, em suas discordancias e afetos.
Tudo estd em sua O6rbita: ainda que as relagbes familiares e de amizade estejam
postas, os conflitos que movem a narrativa giram em torno da greve dos metallrgicos
e o posicionamento dos personagens em relagao a ela. Ainda assim, “a casa é o
centro do filme, dai se parte para outros lugares e a ela se volta, enquanto no

documentario, mesmo quando o interior da casa aparece, ela nunca é central” (idem).

Este mesmo espaco registrado em obras ficcionais mais proximas do presente,
contudo, abriga relacbes que ndo mais versam sobre a greve e sobre as condi¢bes
de trabalho. Ao menos, ndo de maneira mais direta como os dialogos do filme de

Hirszman, que tém origem no teatro. O recorte de Corpo Elétrico presente na

39 Vale frisar que, aqui, Bernardet estéa se referindo ao cinema realizado no Brasil naquele momento.
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montagem, por exemplo, apresenta dois personagens que compartilham a cozinha e
fazem piada sobre a comida sendo preparada. A relacao entre eles € laboral e intima
— além de serem colegas de trabalho, eles eventualmente compartilham caricias e
sexo. Alias, o espaco da casa, no filme de Marcelo Caetano, frequentemente abriga
trocas homoafetivas entre personagens, apontando para uma intimidade ja presente
em obras ficcionais dos anos 1970-80, mas que se atualiza em outras sexualidades
(adiante, neste capitulo, h4 uma montagem especifica sobre esta categoria em

particular).

Outro aspecto que a ficcdo contemporanea capta, ndo apenas atraves da casa,
mas muito em funcéo dela, € a soliddo do trabalhador. Se antes refletiamos sobre as
relacdes que se dao no interior da casa, presente nos dois tempos abordados no
trabalho, agora colocamos luz sobre o recorte de Pela Janela e sua solitaria
protagonista. A sexagenaria Rosdlia vive so, recebendo eventualmente a visita do
irmao. A partir da casa que habita sozinha, o espectador compreende melhor a
natureza silenciosa, por vezes alheia, da personagem principal. Vimos anteriormente
neste trabalho como boa parte das obras recentes tendem a apresentar a figura do
operario de maneira mais individualizada e ndo mais inserida em um corpo coletivo.
Tal caracteristica foi notada nos espacos de trabalho, nas manifesta¢des politicas e,
agora, também na intimidade, aqui sob o recorte da casa. Inevitavel que se resgate
agui também a figura de Cristiano, o protagonista de Arabia, que vive uma experiéncia
predominantemente solitaria em sua jornada em busca de trabalho — e quando
finalmente se estabelece em um lar aparentemente definitivo, ndo o compartilha com
ninguém. As imagens de Rosdlia e Cristiano no interior de suas casas (fig. 39) se
assemelham néo so ao trazer as figuras desempenhando alguma atividade individual,
mas também na composi¢cdo com poucos elementos de cena, ela a preparar o café
na cozinha, ele a escrever na cama. Ambos tém sua silhueta desenhada lateralmente
pela luz que vem de fora, a partir da janela. A iluminagdo cria também sombras no
quadro, que traduzem, em parte, uma certa melancolia. Na montagem proposta, alias,
a imagem de Rosalia se distancia das demais também sob esse aspecto — a
personagem, além de estar sozinha, esta de costas e é registrada numa imagem bem
mais escura em relacado aos outros recortes. Sobre a posi¢cédo de seu corpo na cena
(aqui em choque com as demais imagens), pode-se refletir sobre a vulnerabilidade e

alheamento da personagem.
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Figura 39. Cristiano, personagem solitario.

Elaborado pelo autor. Fonte: Arabia.

Se é certo que o trabalho tem parte essencial na constituicdo da subjetividade,
0 que se percebe nos protagonistas de Pela Janela e Arabia é de outra ordem. Toda
a jornada de Cristiano é movida pelo trabalho ou, ao menos, pela busca de trabalho.
Rosdlia, por outro lado, experimenta outras possiblidades de existir a partir da perda
do trabalho — depois de ser demitida, decide acompanhar o irmdo em uma viagem
(também de trabalho) para a Argentina. Uma chave para entender a condi¢céo de tais
personagens € observa-los a partir de uma experiéncia totalizante do capitalismo.
Quando reflete sobre ele sob a perspectiva da religido, Benjamin (2013) é categorico
ao perceber no sistema uma diferenca crucial: enquanto religido, ele ndo seria mais a
reforma do ser, sendo seu esfacelamento. Aos personagens, inseridos em uma
realidade neoliberal, o trabalho (ou a busca por ele) se imp6e ao mesmo tempo como
movente e destruidor. Neste sentido, Dunker (2020), coloca que o neoliberalismo nao
deve ser visto apenas como uma teoria econdbmica transformadora que parte do
capitalismo imaterial, tampouco através de um consumo definidor de identidades.
Intrinseco a ele esta uma nova cartilha moral onde o sofrimento do sujeito se manifesta
principalmente através da sindrome depressiva. Tal sofrimento n&o mais se coloca

como um obstaculo, sendo como uma ferramenta que pode ser utilizada
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metodicamente em favor de um desempenho que atenda o mercado. E é nessa chave
gue Dunker pensa o neoliberalismo no contexto das politicas de sofrimento. Pelas vias
da individualizagédo, da intensificagéo e da instrumentalizag&o. A perspectiva encontra
as de Han (2018, p. 16), que sublinha que “no regime neoliberal de autoexploragao, a
agressao € dirigida contra n6s mesmos. Ela ndo transforma os explorados em

revolucionarios, mas sim em depressivos”.

Em artigo dedicado ao filme Arabia, Flores (2020) nota 0 que parece ser um
esvanecimento do trabalhador, figura que no passado teve participacdo fundamental
nas lutas historicas. Hoje, a perversidade da dinamica capitalista atua de maneira a
suprimir a existéncia de tal figura. Se antes a presenca dos operarios em fabricas e
nas ruas traziam consigo a urgéncia de uma luta, hoje o que se percebe é um processo
de “mitigacdo do conjunto social e politico, de modo que mesmo quando o0 operario
aparece ele traz consigo um inevitavel fator de alheamento de si mesmo e do mundo”
(p. 105). Nao ha dificuldade em localizar Rosélia e Cristiano nesse cenario, no qual
certamente a melancolia se faz notar. Ainda assim, sdo obras que, engajadas com o
presente, abracam certa poesia ao oferecerem aos seus protagonistas as passagens
e os encontros efémeros®. A partir dai, se permitem fabular e ddo maior atencéo aos
aspectos subjetivos de tais figuras, gesto que, em sua particularidade, também se
impde contra o sufoco a que € submetido o trabalhador.

Por fim, chamamos a atencao para o quarto recorte da montagem, pertencente
ao filme Estou me guardando para quando o carnaval chegar. A imagem se assemelha
as outras em seu entorno, dado que apresenta em primeiro plano pai e filho
compartilhando uma refeicdo ocupando boa parte do quadro. Indo além, em
profundidade, observa-se a partir de um vao a presenca de uma mulher a costurar,
provavelmente a esposa e méae das personagens mais préximas da camera. Vale aqui
lembrar que as personagens sociais do flme de Marcelo Gomes nédo trabalham em
uma fabrica especifica, mas sim em suas proprias casas ou em espacos
compartilhados. Compdem um coletivo de trabalhadores que produzem pecas em
jeans e nao respondem a nenhum patréo especifico, sendo, segundo eles, as suas

proprias necessidades e disponibilidade. Dai a presenca frequente da camera no

40 Ainda sobre Arabia, Flores (2020) percebe uma atualizacdo das imagens em que o protagonista
encontra personagens e novos lugares. Tal atualizagdo se configuraria como um gesto de resisténcia
e renovacdao artistica ao afirmar a existéncia do operario enquanto um fantasma que ganha corpo e
poesia, pelo real e pelo imaginario.
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interior das casas a acompanhar rotinas em que o trabalho, a alimentacdo e o
descanso sao atividades pertencentes a um mesmo espaco fisico da intimidade dos

operarios.

Tal imagem traz o observador para a realidade do trabalhador no tempo
presente. E claro que neste estudo abordamos especificamente a figura do operario,
contudo outras tantas modalidades de trabalho tém sido incorporadas a casa do
trabalhador, desfazendo limites entre os espacgos de labor e de descanso e convivios
mais intimos. Neste sentido, a pandemia de Covid-19 enfatizou ainda mais a
possibilidade de uma producdo que, muitas vezes, independe de um espaco ou
estrutura especifica. No filme de Marcelo Gomes, basta a matéria prima e uma
maquina de costura para que os personagens produzam a favor de um mercado que,
aparentemente, ndo tem patrdo. Standing (2020, p. 181), em seus estudos sobre o
precariado, apresenta a visdo de diversos analistas que se referem ao sistema atual
de producdo como uma “fabrica social’, dado que o trabalho em si pode ser
desempenhado em todos 0s espagos e que o controle (ou disciplina) sobre tal tarefa
se da em qualquer lugar. Mesmo assim, as politicas ainda se baseiam em distin¢des
entre casa, local de trabalho e espacos publicos — 0 que néo faz tanto sentido em uma
sociedade de mercado terciario. Portanto, para o mesmo autor, o lar “deixou de ser o
lugar onde mora o coracdo, uma vez que uma quantidade cada vez maior de pessoas,
principalmente do precariado, vive sozinha, com os pais ou com uma série de colegas
e parceiros de curto prazo”. Ainda que o que se vé no recorte da nossa montagem €
um espago doméstico onde vive uma familia, ndo é dificil aproxima-lo da realidade
sobre a qual reflete Standing. Cada vez mais, uma parcela maior da populagéo vé seu

préprio lar como local de trabalho.

Percebemos, enfim, a partir das imagens que compdem nossa montagem, que
a casa do operario enquanto categoria, sobrevive e se atualiza em diversas frentes.
Entram em choque, assim, a reiteracdo da comunidade como possibilidade de existir
e a soliddo que, em nossa leitura, optamos por perceber pela chave de um sistema
capitalista que cria sujeitos alheios ao proprio mundo. Nessa esteira, percebemos a
contaminacgao entre casa e trabalho como fruto de um processo neoliberal que nao
apenas se infiltra na esfera laboral da existéncia do operario, sendo em suas relacées
e psigue. A casa também abriga as relacdes de intimidade em lagos afetivos que

incluem os familiares, os sexuais e os de amizade. Nossa proOxima montagem parte
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do encontro sexual entre corpos operarios para perceber estas e outras relacdes

construidas entre eles.

5.2 Relagdes de intimidade

Nossa intencéo a partir dessa montagem (fig. 40), na verdade, neste capitulo
como um todo, é a de abordar a figura do operario para além do desempenho ao qual
se convencionou atrela-la. A luta e o trabalho certamente expressam o desejo de tais
personagens, mas as obras as quais nos dedicamos nesta pesquisa também
oferecem outras manifestacfes destes corpos desejantes. Na montagem a seguir, 0
sexo € o marcador pelo qual se unem os quatro recortes imageéticos. Ele é registrado
no ato na segunda, terceira e quarta imagens, que pertencem respectivamente aos
filmes O homem que virou suco, Eles ndo usam black-tie e Corpo Elétrico. Na primeira

imagem, do filme Arabia, ele esta subentendido.



Figura 40. Montagem 10: Relacdes de intimidade

Elaborado pelo autor. Fontes: Ardbia, O homem que virou suco, Eles ndo usam black-tie, Corpo elétrico.
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Essa é uma das montagens em que tema e forma estéo bastante aproximados
pelas imagens. Ainda que com diferencas de iluminacdo e tonalidade, os quadros
todos se apresentam em planos que recortam os personagens entre o primeiro plano
e o plano médio e 0 que observa € o encontro entre 0s corpos em intensidades
distintas. Contudo, ha certamente algumas diferencas a serem pontuadas e que

levardo a outras imagens e desdobramentos em se tratando de relacdes intimas.

A comecar que o préprio conjunto destas imagens se configura como um
dissenso, em acordo com Jacques Ranciére. O filésofo utiliza o termo ndo para
pontuar conflitos e antagonismos, mas sim para demarcar a divisdo de um mesmo
mundo sensivel fundador da prépria politica. Esta, alias, seria suprimida pelo seu
oposto, 0 consenso, cujas formas policiais almejam uma paz impossivel. No dissenso,
h& uma ruptura de um sensivel comum a comunidade. Alguns dos filmes trabalhados
nesta pesquisa se alargam enquanto possibilidade em oferecer o que € da ordem do
politico na arte. Lembremos aqui, na esteira do que observou Jean-Claude Bernardet,
sobre o fato de o operéario s ter um verdadeiro espago enquanto personagem a partir
dos anos 1970. Chamamos a atencdo também para a configuracdo da maior parte
dos documentarios realizados no contexto das greves do ABC, nos quais 0s operarios
sdo localizados em assembleias, fabricas, manifestacdes. Muito em funcéo da ficcao
(os quatro recortes desta montagem sao ficcionais), o operario passa a ocupar
espacos e a protagonizar narrativas que, até entdo — e cada vez mais a partir deste
ponto — nao Ihe eram tao recorrentes no cinema brasileiro. As imagens destes corpos
se encontrando para satisfazer desejos de ordem intima acabam reconfigurando o
que é da ordem do sensivel entre os objetos comuns. H4 um rompimento de uma
ordem que os submete “a certo tipo de espaco ou tempo, a certa maneira de ser, ver
e dizer. Essa logica dos corpos tem seu lugar numa distribuicdo do comum e do
privado, que é também uma distribuicdo do visivel e do invisivel” (RANCIERE, 2012,
pp. 59-60). E a propria ideia de politica, aquela que Ranciére entende como uma
pratica que rompe com a ordem de uma policia que predispde as relacdes de poder

no campo do sensivel.

Dai a necessidade de pontuar tais cenas em que o desejo do trabalhador se
manifesta a partir do sexo. Ana e Cristiano, Tido e Maria... entre todos os personagens
gue a montagem observa, h4 a possibilidade de algo novo que se torna possivel a

partir dos corpos que se tocam e satisfazem tais desejos. Sim, estes recortes tratam



177

do desejo sexual e da expressdo de ternura entre as personagens, mas sem
dificuldade as imagens permitem uma expansdao de uma ideia de desejo que se
multiplica ao infinito e da complexidade a um personagem que nem sempre é
nuancado em obras cinematogréficas. Neste sentido, podemos aqui pontuar um
primeiro dissenso que surge a partir da aproximacao de tais imagens: o sexo que se
apresenta no recorte de Corpo elétrico € homoafetivo e, na montagem, se diferencia

da representacao predominantemente heterossexual das personagens.

Ha, portanto, uma atualizacdo também das imagens de sexo que, longe de
trocar uma sexualidade por outra, incorpora uma nova camada. Corpo elétrico € um
filme de classe que trabalha também com questdes identitérias e de sexualidade. Ou,
talvez, o contrario. De qualquer modo, o que recortamos do filme para compor essa
montagem entra em choque com as demais imagens por um dissenso que faz
guestionar o que o proprio longa de Marcelo Caetano provoca com seus personagens:
guem compde hoje a classe trabalhadora? Em sua narrativa, estdo o imigrante, o
evangélico, o gay, a mae de familia, entre outras figuras que tensionam, de alguma
forma, a representacdo dos operarios no cinema brasileiro. Voltando ao sexo, a
imagem € apenas uma dentre tantas outras possiveis de serem selecionadas na obra.
Elias, o protagonista — e aqui vale a ressalva de que, apesar de sua sociabilidade com
os demais trabalhadores, ele esta hierarquicamente em uma posigao superior a eles
na fabrica —, constantemente se propfe a encontros casuais com outros homens ao
longo da narrativa. E como se houvesse uma recusa ao descanso apds horas de
trabalho, como observa Ranciére (1988) sobre os proletarios que reclamavam o tempo
roubado em seus textos. Pela mesma via, seu proprio corpo, Elias satisfaz desejos
gue ndo mais atendem a uma producédo material determinada. Tampouco a uma baliza
moralizante, ja que seus multiplos encontros pouco se relatam ao que propdem, por
exemplo, Eles ndo usam black-tie e Arabia, no que diz respeito a uma construcéo de
afetos da intimidade. Neste sentido, concordamos com Figueiredo, Siciliano e Miranda
(2019), que observam nos encontros e relatos da personagem um caminho de
confrontar valores burgueses, como a ideia de fidelidade em relagbes amorosas e 0

sé6lido ndcleo familiar.

A familia operaria, alias, é um tema que s6 ganha maior relevancia em estudos
sobre o trabalhador urbano a partir da década de 1980. Segundo Paoli (1992),

pesquisas realizadas naquela década buscavam explicitar a importancia da
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organizacéao familiar como forma de alargar a no¢éo de classe operaria para além das
fabricas, sindicatos e do proprio Estado. De acordo com a autora, a reproducdo da
vida operaria em aspectos culturais, politicos e de sociabilidade (e ndo somente
restrita a forga fisica do trabalhador), “significou trazer, entre outras coisas, a familia
operaria para o centro da interpretacado sobre suas condi¢ées de reprodugao” (p. 18).
Contudo, até aquele momento, o olhar sobre a organizacéo familiar era apenas um
esboco, geralmente subjacente aos temas considerados maiores sobre a classe. Nao
€ por acaso, assim, que alguns filmes realizados a partir daquele momento tenham
acompanhado tal movimento, especialmente na ficcdo — a referéncia a Eles ndo usam

black tie é inevitavel.

E ainda que a narrativa do longa de Hirszman de fato se desenrole em um
nacleo familiar, talvez tal conceito ndo se adeque precisamente aos modelos de
homem, mulher e da relacéo entre os sexos submetidos a uma ordem social burguesa.
Em sua aclamada pesquisa sobre o cotidiano dos trabalhadores no Rio de Janeiro da
belle époque, o historiador Sidney Chalhoub (2012) pontua, a partir de processos
criminais, um tipo de relacionamento entre homens e mulheres que se distancia de
esteredtipos dominantes. Naguele momento, segundo ele, eram as proéprias
condi¢des de vida que impediam uma total imposi¢cdo do homem sobre a mulher dado
que, entre outros fatores, a mulher passou a conquistar certa independéncia, ja que
trabalhava e ocupava espacos laborais semelhantes, ainda que geralmente sob
condicbes desiguais. A mulher, assim, poderia facilmente arranjar um outro
companheiro. O autor sublinha (p. 212) as chances de instabilidade e menor
durabilidade de tais relacbes, ao mesmo tempo que nota ser possivel, a partir de uma

dada simetria, um relacionamento mais significativo afetivamente.

Retomamos aqui nossa montagem. Se anteriormente observamos que a familia
€ o0 centro no qual orbita a narrativa em Eles ndo usam black-tie, ao nos determos nas
quatro imagens de relacdes de intimidade que propomos neste agrupamento, é
possivel perceber alguma brevidade. No que diz respeito a trajetoria dos personagens
presentes nelas, ha a separacédo de Tido e Maria por estes terem posicionamentos
distintos perante a greve dos trabalhadores, ha também a distancia que se impde entre
Ana e Cristiano ap0s a perda do filho. Nos outros dois recortes, estao 0s encontros de
sexo casual de Severino e Elias, protagonistas de O homem que virou suco e Corpo

elétrico. Convivem, portanto, nestes filmes as imagens que observam os construtos



179

familiares que obedecem a um modelo determinado — ainda que o ndcleo familiar de
Eles ndo usam black-tie abra espaco para personagens que ndo somente marido e
esposa, pais e filhos*! — e também para outras relacdes que ndo necessariamente se

adequam a ele e, mesmo assim, expressam claro teor intimo.

Convém também atentar para o fato de que, apesar de trés das quatro imagens
apresentarem uma personagem feminina como participe de um envolvimento intimo,
em todas as narrativas a que pertencem os recortes, o protagonismo € masculino.
Observamos que Corpo elétrico sinaliza para uma atualizacdo da sexualidade entre
tais personagens e, ainda assim, as cenas de sexo e outras trocas intimas se reportam
a um homem. Observar um menor protagonismo feminino nestas imagens nédo é
repetir o que fizemos no capitulo anterior, sendo apontar que, nos filmes analisados,
as mulheres operarias as narrativas ndo costumam oferecer a possiblidade do sexo,
das relagcdes intimas e também da familia em moldes mais tradicionais. A Ana de
Arabia e a Maria de Eles ndo usam black-tie sdo figuras que contrapdem em parte tal
reflexdo, dado que, apesar de serem coadjuvantes, sdo operarias que se apresentam
em relacdes de intimidade. HA uma série de outras personagens femininas que se

constroem, contudo, em uma outra realidade de afetos.

Analisando a personagem coadjuvante Hélia, irma de um dos protagonistas de
Redemoinho, Oliveira (2022) observa que todas as cenas da personagem se passam
exclusivamente no interior da fabrica. Ela levanta a hip6tese de que a personagem
aparece na narrativa de Redemoinho somente pela via do trabalho, ja que, para Hélia,
o filme néo oferece outras perspectivas de vida que ndo estejam atreladas ao
profissional, um esteredtipo que a autora vé como comum no retrato de personagens
mulheres que trabalham e tém suas vivéncias limitadas*. Tal perspectiva pode ser
expandida de uma personagem secundaria para a protagonista do curta Vitéria, cuja
trajetoria estda completamente vinculada a uma vivéncia laboral e seus
desdobramentos na narrativa. Vale lembrar que, neste estudo, estamos tratando tao

somente de operarios e operarias e de um conjunto especifico de filmes. Se

41 Chalhoub (2012) coloca que, a partir de dados coletados, as redes de solidariedade constituidas
entre operarios tornavam, naquele contexto, impossivel separar redes ditas familiares e de outros tipos.
Isso porque o compadrio se colocava como fundamental na flexibilidade das rela¢des: ao seio da
familia, traziam-se amigos da vizinhanca e feitos no trabalho de maneira sistemética.

42 Na pesquisa de doutorado em andamento, Oliveira (2022) observa especificamente as mulheres e a
indUstria no cinema brasileiro contemporaneo, trabalho que certamente dialoga com o que
desenvolvemos aqui.
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ampliarmos o0 recorte para outras modalidades de trabalho, certamente as
personagens mulheres se apresentam em outras representacdes que contemplam

diferentes camadas de suas vivéncias.

Inevitavel que retomemos também aqui a personagem Rosalia, protagonista de
Pela Janela. Diferente de Hélia ou Vitdria, o longa de Caroline Leone dedica pouco
tempo de tela para as vivéncias da protagonista no interior da fabrica, dado que a
trama se transforma logo no inicio da projecéo, ap6s sua demissdo. Ainda assim, ao
observar a personagem para além dos limites da fabrica, o filme contempla a sua
soliddo, antes ja& mencionada, mas que aqui sob o olhar da familia ganha nova
camada: Rosalia ndo tem marido e nem tem filhos. Sua Unica conexdo de alguma
intimidade € com o irmao. Hélia, Vitdria e Rosalia (fig. 41), assim, parecem representar
personagens que sofrem uma sobrecarga laboral. A elas as narrativas s6 oferecem o
trabalho fabril, como que colocando em perspectiva um excesso de esfor¢co entre a
vida profissional e doméstica. Fica subentendida em suas realidades a impossibilidade
da convivéncia entre os papéis de operaria, mde e esposa, algo que as imagens e as
proprias narrativas abrigam a partir da auséncia. E dela que as tramas invisiveis sdo

suscitadas em meio a soliddo das personagens e 0S espagos que ocupam.

Ha, ainda assim, que se considerar a possibilidade de entender a soliddo das
mencionadas personagens por uma via positiva. A longa e ardua luta das mulheres
pela independéncia e o rompimento com determinadas estruturas patriarcais da a
estas operarias outros formatos possiveis de insercdo na sociedade. VitGria, por
exemplo, lidera uma paralisacao de outras mulheres na fabrica em que trabalha. Em
Pela janela, o fato de viver sozinha e de maneira independente certamente torna mais
possivel a jornada de descobertas de Rosélia. Ela viaja com o irméo, mas é a partir
de experiéncias individuais que suas perspectivas de existéncia se alargam. Em
nossas analises, optamos por perceber o retrato do trabalhador solitario como um
efeito mesmo de um processo de individualizacdo do sujeito no cenério capitalista
contemporaneo. Ainda assim, o “estar sozinho” pode ser percebido de maneira
positiva, considerando a ideia de uma maior tomada de consciéncia de si quando em

estado solitario. Desta forma, este estado ndo necessariamente se vincularia a uma
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ideia de segregacdo, podendo, inclusive, potencializar espacos de criacdo e

singularidade®.

Figura 41. Operéarias solitarias

Elaborado pelo autor. Fontes: Redemoinho, Pela Janela, Vitoria.

Retomando nossa linha de discussdo sobre as referidas operérias, e
consideradas as distancias temporais, vale aqui resgatar o romance proletario Parque
Industrial, de Patricia Galvdo (Pagu), publicado em 1933. Na obra, a personagem
Corina é demitida da fabrica onde trabalha ao se negar a realizar um aborto. Acaba
sem escolha e obrigada a prostituir-se. A impossibilidade de convivéncia entre o
trabalho e o filho fica marcada no capitulo “Casas de parir’, no qual escreve Galvao
(2022, p. 59): “as criancinhas da classe que paga ficam perto das maes. As indigentes
preparam os filhos para a separagao futura que o trabalho exige”. Langcado na década
de 1930, momento em que o operariado vive uma outra realidade, a trajetoria de
Corina encontra ecos naquelas experienciadas pelas personagens antes
mencionadas, pontuando uma constante. Ainda que o0s tempos demarquem

atualizacOes de tal realidade, a relagéo entre a mulher operaria e seus filhos e familia

48 Ver a publicacdo de Santos, Gregério e Rosa (2021), que discute os afetos da sociedade
contemporénea através da soliddo, desde a sua percepcdo como resultado do consumismo e do
individualismo até o entendimento positivo do “estar sozinho” a partir da solitude.
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manifestam impasses que, a partir das personagens que citamos, se dao pela

auséncia que a imagem faz notar.

Nessa esteira, a promessa de uma crianga que nunca ganha corpo na tela se
apresenta em trés longas de ficcdo que compdem nosso trabalho. A figura 42
apresenta as imagens relativas a tal. Em Arabia, Ana comunica Cristiano sobre a
perda do bebé que aguardavam. O aborto espontaneo faz a relagdo se esvair e
Cristiano volta para a estrada em busca de trabalho em outro lugar. J& em Eles néo
usam black-tie, Maria confessa para Tido que ndo o quer como o pai do filho que
carrega. Por pouco a personagem nédo perde a crianca devido a violéncia policial
sofrida na manifestacdo dos operarios da qual Tido, seu noivo fura-greve, néo
participou. Por fim, em Redemoinho, a personagem Toninha esta gravida do
protagonista operario Luzimar. A imagem é das Ultimas que o longa apresenta,
minutos apds a personagem ter sido vitima de um estupro dentro da propria casa, fato
que ela silencia. A gravidez nestes trés filmes comunica uma perspectiva de futuro
para as personagens ao mesmo tempo que apresenta, de maneiras distintas, as
intempéries que o ameacam. Se na materialidade os fatos se referem a (possibilidade
de) ruina daquelas relacdes e familias, sem esforco é possivel entendé-las, no recorte
deste trabalho, como incertezas que rondam a existéncia dos operarios. A mao a tocar
0 ventre € o maximo que as imagens oferecem de concreto sobre as criancas que,
nas narrativas, ndo nascem. Sao indiciadas, se fazem notar, mas jamais ganham
corpo. De novo, € pela auséncia que tais recortes dao a ver o futuro, seja ele

prometido, ameacado ou inexistente.



183

Figura 42. Filhos prometidos

Elaborado pelo autor. Fontes: Eles ndo usam black-tie, Redemoinho, Arabia.

E no documentario, enfim, que a imagem da crianga se concretiza de maneira
mais enfética. As lentes de Marcelo Gomes em Estou me guardando... captam 0s
movimentos de um menino que, curioso e familiarizado, mexe em uma das tantas
magquinas de costura apresentadas ao longo da projecéo (fig. 43). Ele é rapidamente
repreendido por uma voz, possivelmente de sua mae, e se afasta da maquina. Aqui,
a imagem da crianga enfatiza a ndo separacao entre lar e trabalho na realidade dos
trabalhadores do jeans em Toritama. Também flagra, a partir da presenca da crianca
entre as maquinas, a ndo regulamentacdo destes espacos de trabalho informal.
Historicamente, as criangas tiveram participacdo na producéo industrial em precarias
condicdes e aimagem sugere, em outros moldes, certa continuidade. No contexto que
o documentario apresenta, € muito provavel que a producdo de jeans sejam
incorporados operarios cada vez mais jovens. Ainda assim, analisado sob outro
angulo, esse mesmo quadro comunica uma possiblidade: a da mae trabalhadora em
presenca, sob algum cuidado, do seu filho. Se ndo ha um Estado que regulamente
aquele trabalho e tampouco ofereca aquelas mulheres operarias uma opcao de
resguardo aos seus filhos na primeira infancia, na informalidade é que se busca (mais)

uma precaria solugéo.
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Figura 43. A crianga na maquina de costura.

Fonte: Estou me guardando para quando o carnaval chegar.

5.3 Deslocamentos

No ultimo segmento deste capitulo, elegemos o deslocamento do trabalhador
também como uma imagem recorrente nos filmes protagonizados por operarios. A pé,
de carro ou no transporte publico, as imagens registram o movimento das
personagens em espacos outros que nao o de trabalho e o da casa. Em acordo com
Ranciére (2012), as imagens e as histérias de trajetos, viagens e caminhantes
imaginam formas politicas que se reinventam em multiplas maneiras ao inventarem
olhares, disporem corpos nos espacos e transformarem o0s lugares nos quais
percorrem. Sao formas que ndo necessariamente se adequam aos servigos politicos
de maneira flagrante. Isso posto, as imagens que selecionamos nesta montagem final
criam conexdes pela recorréncia do movimento na estrada. Depois, eventualmente
entram em choque na forma como sdo registradas para, logo apds, unirem-se
novamente em tendéncias.

Pela montagem (fig. 44), elegemos trés caminhos distintos em que o
deslocamento se coloca nas imagens e nas narrativas que estas compdem. Nos dois

primeiros frames, de Arabia e Pela Janela, a estrada em si domina o quadro seja pela
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parcela de espaco que compfe, seja na profundidade de campo com que é
apresentada. Em Arabia, o plano aberto enquadra o protagonista na estrada,
caminhando em dire¢cdo a um destino que a imagem nao registra. Em Pela Janela, a
captacdo no interior do automével apresenta a estrada quase como um ponto de vista
das personagens, também em movimento. O terceiro e quarto recortes, pertencentes
a Eles ndo usam black-tie e Estou me guardando para quando o carnaval chegar,
apresentam as personagens quase frontalmente em estado de alegria na estrada.
Trata-se de momentos em que o deslocamento € em funcdo do lazer: saidos do
cinema, no filme de Hirszman, e em direcdo a praia, no documentario de Gomes.
Finalmente, os dois Ultimos recortes, em preto e branco, apresentam o trabalhador
gue se desloca em funcéo do labor. Da casa ao trabalho ou vice-versa. Nestes casos,
diferente dos recortes anteriores, ndo ha sorrisos. A esquerda, o protagonista de Ruim
€ ter que trabalhar em um 6nibus e, a direita, personagens de Bracos Cruzados,

maquinas paradas adentrando o trem lotado.

A presenca da estrada em Arabia e Pela Janela € recorrente em ambas as
narrativas e os recortes que elegemos para compor a montagem sao representativos.
Tanto Cristiano como Rosdélia protagonizam uma jornada de deslocamentos e os
longas constantemente apresentam o movimento destes viajantes e seus encontros
ao longo do caminho. No caso de Cristiano, trata-se de uma jornada em busca de
trabalho em territério mineiro na qual ele assume postos que vao da colheita de frutas
a construcdo civil e metalurgia. Nesse processo, ele vivencia experiéncias laborais,
amizades e amores temporarios que o afetam na medida em que se desenrola o seu
caminhar. J4 Rosalia, em Pela Janela, inicia sua jornada ap6s ser demitida. Ela ndo
busca um novo trabalho, apenas faz companhia ao seu irméo que precisa fazer uma
viagem de carro de Sdo Paulo a Buenos Aires a trabalho. No percurso, os encontros,
as paisagens e as passagens se acumulam de maneira a oferecer a protagonista

novas perspectivas.
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Figura 44. Montagem 11: Deslocamentos

Elaborado pelo autor. Fontes: Arabia, Pela Janela, Eles ndo usam black-tie, Estou me
guardando para quando o carnaval chegar, Ruim é ter que trabalhar, Bracos cruzados,
magquinas paradas.
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Ao pensar a viagem como uma metéfora, o socidlogo Octavio lanni (2003),
percebe, a partir de Merleau-Ponty, os movimentos de ser e devir do viajante que,
num mesmo percurso, se perde e se encontra num processo de formacdo e
transformacao. Na literatura e nas artes, os individuos séo frequentemente levados a
uma viagem que os carrega ao desconhecido enquanto individuos e enquanto parte
de uma coletividade. O deslocamento carrega formas de sociabilidades, de culturas,
de tempos, espacos e vivéncias que transformam aqueles que estdo em movimento
em direcdo ao que nao conhecem ou, a0 menos, na busca por algo que supdem
conhecer. Em Pela Janela, as singelas transformacgfes por que passa Rosdlia ao
longo de sua viagem colocam uma incognita no desfecho da narrativa: que formas de
existir tal personagem assumira depois das vivéncias inéditas que experienciou? Em
Arabia, 0 movimento constante, 0S sucessivos encontros e o0s esfor¢cos pelo caminho
se acumulam de maneira a oferecer ao personagem uma tomada de consciéncia. E
ao final de tal jornada que o protagonista se percebe no mundo como individuo e como

parte de um coletivo ao observar seus iguais.
A medida que viaja, o viajante se desenraiza, solta, liberta. Pode lancar-se pelos
caminhos e pela imaginacgdo, atravessar fronteiras e dissolver barreiras, inventar
diferencas e imaginar similaridades. A sua imaginacao voa longe, defronta-se com
o desconhecido, que pode ser exético, surpreendente, maravilhoso, ou insdlito,
absurdo, terrificante. Tanto se perde como se encontra, a0 mesmo tempo que se
reafirma e modifica. No curso da viagem ha sempre alguma transfiguracao, de tal

modo que aquele que parte ndo é nunca o mesmo que regressa (IANNI, 2003, p.
31).

Além das pontuadas transformacdes pelas quais passam ambos o0s
protagonistas dos filmes antes citados, a estrada e o deslocamento atuam em Arabia
também como uma atualizacdo na cinematografia brasileira. A representacdo de
personagens retirantes é bastante presente ndo apenas em obras audiovisuais, como
também na musica, na literatura e nas artes visuais — a pintura de Portinari (fig. 45) é
imediatamente lembrada. Em diferentes obras do cinema brasileiro, a figura do
retirante aparece desbravando caminhos e estradas que apontam uma dire¢céo para
o desejo a ser a ser concretizado. Em geral, o movimento que fazem é do interior para
os grandes centros, do nordeste ao sudeste, da paisagem rural a paisagem urbana.
Sabe-se que parte consideravel das personagens retratadas nos filmes de operarios

dos anos 1970-80 é oriunda da regido nordeste, em obras documentais e ficcionais.
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Entretanto, tal movimento néo é registrado por tais filmes e € sugerido como anterior
a narrativa que ganha as imagens. Os filmes que retratam tal movimento, do
deslocamento desejante de progresso e de melhores condi¢des de vida, em geral sdo
protagonizados por trabalhadores rurais.

Em Arabia, os constantes deslocamentos de Cristiano fazem, entédo, também
sobreviver as imagens que retratam o movimento de retirada. A imagem que compde
nossa montagem, contudo, apresenta a personagem solitaria a se deslocar na noite
em uma rodovia movimentada. Ao retirar-se, ele ndo busca uma outra regiao do pais,
tampouco a realizacdo de um grande desejo. Sim, Cristiano se movimenta pelo
trabalho, mas o acumulo de diferentes oficios ao longo de sua jornada ndo sugere seu
deslocamento em funcdo de um sonho, sendo da prépria sobrevivéncia em um cenario
onde as situacdes precarias de trabalho se repetem. Tal jornada certamente oferece
a ele encontros pelo caminho, mas o movimento em si € quase sempre solitario. A
seguir (fig. 46), reunimos a imagem do caminhante Cristiano com outros trés recortes
gue retratam a retirada de personagens no cinema brasileiro: Vidas secas (1963), de
Nelson Pereira dos Santos, Viramundo (1965), de Geraldo Sarno, e O caminho das
nuvens (2003), de Vicente Amorim. Se as personagens retirantes que deixam
diferentes regides do nordeste se movimentam em paisagens mais rurais (exceto em
Viramundo), sob o sol e em companhia de familiares, Cristiano se desloca a noite,

sozinho e pelo asfalto. As imagens dialogam e os tempos as péem em choque.
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Figura 45. PORTINARI, Candido. Os retirantes, 1944. Oleo sobre tela, 181 x 192 cm. Museu
de Arte de S&o Paulo Assis Chateaubriand (MASP), S&o Paulo.

Fonte: Google Arts & Culture**

Figura 46. Personagens em retirada.

Elaborado pelo autor. Fontes: Ar4bia, Vidas secas, Viramundo, O caminho das nuvens.

44 https://artsandculture.google.com/asset/northeastern-migrants/rwE_FvmjjWw5QDg?hl=pt-BR
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Retornando a nossa montagem de deslocamentos principal, atentamos agora
para o terceiro e quarto recortes nos quais, sorrindo, 0os personagens se movimentam
no 6nibus e num automoével compartilhado. A imagem de Estou me guardando...
traduz a satisfacdo de um desejo que os operérios alimentam ao longo da narrativa.
Na maior parte do documentario de Marcelo Gomes, o0 que se observa é o cotidiano
de trabalho incessante das personagens em Toritama. O foco total que eles tém na
producgéo de pecgas em jeans |lhes garante alguma dignidade de subsisténcia, mas a
narrativa conduz tamanho esfor¢o a um destino comum: viajar para o litoral e ter
assegurados cinco dias de puro 6cio no feriado de carnaval. Dai o titulo da obra. Para
poderem viajar, varios personagens precisam se desfazer de bens adquiridos ao longo
do ano para faturarem um dinheiro extra. Entre outras aquisi¢es, vendem a propria
televisdo e geladeira, marcando a precariedade das condi¢cdes de trabalho que
aceitam. Ainda assim, apesar do alto custo, satisfazem o desejo de aproveitarem o
carnaval longe da cidade onde trabalham. Vimos anteriormente como o filme captura
a ndo diferenciacdo entre o ambiente doméstico e o de labuta. A possibilidade de um
gozo pleno, portanto, se da pelo deslocamento entre o espaco do labor e o0 espaco de
lazer, que no filme se concretiza na praia. Outras obras presentes nesta pesquisa,
como Trabalhadoras metallrgicas e Corpo elétrico, também oferecem imagens do
operario na praia, como forma de apresentar alguma forma de diversao que chega as

personagens (fig. 47).

Se, como exposto mais cedo neste capitulo, a casa é um espaco de
sociabilidade e lazer, outros espacos e praticas se apresentam como alternativas para
tal. O deslocamento, em geral entre casa e trabalho, também pode ser aquele da
fabrica ao boteco, da casa ao centro da cidade. Em estudo sobre o lazer e o consumo
cultural de operarios nos anos 1980, Goldenstein (1991) destacou algumas
recorréncias entre os sessenta individuos entrevistados. As menc¢des mais frequentes
sobre o uso do tempo livre sé&o assistir a televisdo, o habito de fazer e receber visitas,
0 Ocio num geral, afazeres domésticos e de construcéo, jogar bola, passear, beber
cerveja em casa ou no boteco, os jogos de mesa, compras na feira, trabalhos manuais
e atividades religiosas. Espagos como o botequim (fig. 48) e atividades como o futebol
(fig. 49) se materializam em imagens recorrentes em ambos os tempos de cinema

trabalhados nesta pesquisa.
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O boteco e suas derivacdes, bem como suas praticas, € um espaco de
socializacdo dos trabalhadores desde a Primeira Republica. Entre outros
apontamentos, Siqueira (2008) parte de Hobsbawm e a realidade operaria britanica
ao perceber nos botequins um ambiente de socializagdo masculina no qual se deram
parte de organizacdes politicas no final do século XIX e inicio do século XX. Por mais
gue houvesse campanhas, por parte dos sindicatos, para erradicar o alcoolismo entre
operarios, espagos como 0s botequins eram bastante frequentados. A preferéncia que
os trabalhadores tinham por tais ambientes também tinha a ver com a sua
acessibilidade: no bar, s6 se paga o que se consome, sem a necessidade de uma

mensalidade, caso dos clubes recreativos.

Entre outros ambientes, contudo, os botequins eram Vistos por grupos
dirigentes e pelas instituicdes como extremamente perigosos para a moral e disciplina
do trabalho, por serem também ambientes de agitacdo social. Em seu estudo sobre o
cotidiano de operéarios fora da fabrica nos anos de 1920-30, Decca (1983, p. 83)
observou que, no escasso tempo de lazer que dispunham, os habitos operarios eram
considerados “vicios” e as atividades recreativas “improdutivas”. Junto da Igreja, que
em bairros operarios promovia festas religiosas, o esporte (em especial o futebol de
varzea) era patrocinado inclusive nas dependéncias das fabricas como forma de
disciplinar a recreagdo. Tal incentivo ao futebol e as competicdbes em torno dele

surgiam com o intuito de sanar a necessidade de um “lazer mais saudavel e produtivo”.

Que nos filmes trabalhados nesta pesquisa sejam recorrentes as imagens em
que os operarios disfrutam de ambientes como a praia, socializem em espacos como
o botequim e vivenciem praticas recreativas como o futebol € um indicio da
sobrevivéncia de costumes gque atravessam séculos. As imagens aqui apresentadas
atestam para tal e, além disso, abrigam atualizacGes acerca de determinadas praticas.
Se a resisténcia ao botequim e o0 incentivo ao esporte, em outros tempos, se
apresentavam como forma de disciplinar o lazer e domesticar o tempo livre do
trabalhador, os filmes também trazem consigo uma apropriacdo que 0s proprios
operarios fizeram ao longo da histéria ao assumirem certas praticas e espacos. Trata-
se, mais uma vez, de territorios de disputas e ressignificacbes. Atentar para tais
imagens nestes filmes é também uma forma de perceber as poténcias politicas nas
vivéncias triviais dos operarios. Certamente ndo sao vivéncias exclusivas da classe

trabalhadora, mas as imagens expressam a parcela do comum incorporada por tais
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individuos a sua maneira. Neste sentido, sdo imagens que concordam com a
perspectiva de Chalhoub (2012), que percebe relacbes de luta nas vivéncias

cotidianas dos trabalhadores.

Figura 47. Praia

Elaborado pelo autor. Fontes: Trabalhadoras metallrgicas, Estou me guardando para
quando o carnaval chegar, Corpo elétrico.

Figura 48. Boteco

Elaborado pelo autor. Fontes: Eles ndo usam black-tie, Redemoinho, O homem que virou
suco.
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Figura 49. Futebol

Elaborado pelo autor. Fontes: Linha de montagem, Redemoinho, Corpo elétrico

Por fim, as duas uUltimas imagens presentes na nossa montagem expressam o
deslocamento mais frequente dos operarios: a ida ao trabalho e o retorno para casa.
A fotografia em preto e branco tanto em Ruim é ter que trabalhar quanto em Bracos
cruzados, maquinas paradas sublinham a sensacdo de um “tempo perdido” na
conducédo e nas condi¢des de transporte. A primeira imagem traduz o tempo médio
gue o personagem leva diariamente entre o trabalho e sua casa. Sem esbocar sorriso,
solitario e mirando o extracampo, o protagonista narra ao espectador que leva trés
horas diariamente para chegar da sua casa até o trabalho e o0 mesmo tempo para
retornar. Reclama sobre o tempo que ndo tem com a familia e o desgaste da viagem
que ja o faz chegar cansado no trabalho®. J& no Ultimo recorte da montagem, a

camera registra as portas do trem frontalmente, observando os trabalhadores, que se

45 “Eu era morador la do bairro do Itaquera, né cara? Foram trinta e poucos anos e tal em Itaquera. E
tinha uma rotina, um costume de trabalhar e tal, né? De sair, de horérios, de frequéncia, de convivéncia
com as pessoas do bairro e tal. O que que acontece? Com essas obras ai, com toda essa promocéao
desses eventos e tal, (hd) uma supervalorizagcdo do lugar, cara. P, eu ndo consigo nem morar em
Itaquera mais, eu ndo tenho recurso mais. O que eu ganho ndo paga o meu aluguel. Se eu pagar meu
aluguel em Itaquera, eu ndo como. Tive que sair de Itaquera e vir morar no Capao Redondo pra poder
pagar, dar conta de pagar meu aluguel. E... trés horas de conducdo de ida, trés horas de volta.
Praticamente ndo vejo minha familia. Uma loucura, uma correria danada. Quando cé chega no servico,
cé ja ta cansado o suficiente pra nao ter vontade de trabalhar mais. Ai cé trabalha duro o dia inteirinho
e guando chega o final da tarde... volta de novo. Mais trés horas de conduc¢do lotada, apertada,
demorada, cansativa. Dificil, t&? Muito dificil” (4’40)
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empenham para se ajustar no espaco completamente ocupado do vagdo. Alguns
olham diretamente para a camera ao longo da cena que, no filme, segue de outras
semelhantes que registram a qualidade do transporte publico que leva os
trabalhadores, em geral, do centro a periferia e vice-versa.

De novo, a experiéncia em transporte publico como deslocamento até o
trabalho ndo é uma vivéncia exclusiva do operario, tampouco generalizada. Como
alguns dos filmes aqui contemplados registram, muitas fébricas historicamente
provocaram a concentracdo da moradia de seus trabalhadores em seu entorno,
fazendo com que operarios pudessem caminhar até o local. Ainda assim, sdo muitos
os que fazem uso do transporte publico. Dados do IBGE mostraram que, em média, 0
tempo de deslocamento ao trabalho no estado de S&o Paulo é de quase oito horas
semanais. Se é certo que nem soO de operarios a massa de trabalhadores é composta,
estes também estdo presentes em tais estatisticas. Que as muitas horas de
deslocamento n&do sejam consideradas como parte do expediente, em especial de
trabalhadores bracais, € de se questionar.

Alias, € no préprio transporte que uma “nova” classe precarizada encontra
oportunidades no mundo do trabalho contemporaneo. Ja sédo cerca de 1,5 milhdo de
entregadores e motoristas que trabalham através de aplicativos de celular, segundo
dados do Instituto de Pesquisa Econémica Aplicada (Ipea, 2022). Na mesma carta de
conjuntura, o instituto mostrou uma significativa perda na remuneracao real em tais
categorias de trabalho informal, cuja remuneracdo e condigbes foram ainda mais
afetadas pela pandemia do coronavirus e pela inflacdo. A falta de maiores garantias
e melhores condi¢des de trabalho tém levado a categoria as greves e manifestacdes

em todo o pais, ainda que ndo haja uma maior unificacéo.

Motoristas e entregadores ndo pertencem ao recorte que abordamos nesta
pesquisa. Entretanto, € notavel a conformacgédo de um grupo precarizado, desassistido
de direitos basicos conquistados pela classe operaria ao longo da histéria. A
intensificacdo da prestacao de servicos em carater informal € fruto de um processo do
capitalismo contemporaneo no qual, segundo Antunes (2015), ocorre uma
desproletarizagéo do trabalho industrial ao mesmo tempo que se alargam os vinculos
informais, terceirizados e precarios. Sdo varias as categorias ocupadas por
trabalhadores informais em tal cenario. Os efeitos de um continuo e intenso processo

neoliberal se da em escala global e o cinema segue apresentando indicios histéricos
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destas transformacfes através das imagens. As andlises que propomos nesta
pesquisa a partir de imagens do operario no cinema brasileiro terminam aqui, contudo

sdo varias as possibilidades de continuidade e complexificacdo desta discussao.
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A cabeca sobre o travesseiro

Apés uma longa jornada de trabalho, é chegada a hora de repousar. O corpo
cansado, ainda assim, é habitado por fogos de artificio. Na mente, faiscas cintilam
numa pirotecnia barulhenta e multicolorida. Tudo acontece, menos a pausa. Ressoam
0s sons das maquinas, ainda se sente o calor das fornalhas. Invasivos, 0s
pensamentos se achegam no momento que se descansa a cabeca sobre o
travesseiro. Desde o soar do despertador, as vivéncias de um dia que se recusa em
acabar sédo retomadas em seu desfecho. O que foi feito e 0 que se deixou de fazer.
Aquilo que foi escolhido e o que foi ignorado. De que forma se fez — ha outras maneiras
de fazé-lo melhor? — e o que resultou disso. O pensamento, que aqui toma forma da
escrita, recria a narrativa de um dia vulgar. O muito Gtil habito de passar o proprio dia
em revista é percebido por Foucault (1992), a partir das cartas de Seneca a Lucilio,
como um exercicio mental de inspecdo de si mesmo. Um exame de consciéncia.
Imediatamente antes de adormecer, o dia termina com uma leitura do decorrido.
Compartilhamos aqui, antes de desejar boa noite, algumas percepcdes suscitadas ao

final deste trabalho.

Como um todo, nossa pesquisa seguiu um caminho préprio que permitiu
selecionar imagens, acumula-las, aproxima-las, remonta-las e |é-las. Em cada
processo, fomos acompanhados pelo pensamento de filosofos que nos guiaram e
ofereceram seguranca no exercicio de criagdo. Walter Benjamin esteve ao nosso lado
ao observarmos, ao mesmo tempo, os filmes pertencentes a dois tempos distintos.
Dado que os grupos de obras selecionadas distam em cerca de quatro décadas entre
si, referir-se a eles como antigos (1978-1983) e novos (2015-2020) até encontra algum
respaldo na propria trajetdria do cinema e sua histéria de pouco mais de um século.
Evitamos esses termos até entdo, inclusive em respeito as nossas montagens e seus
anacronismos. Findo o trabalho, é necessario colocar que o passeio por um territorio
de convivio entre 0 novo e o antigo foi crucial na sua construcéo. A definicdo de ambos
0S tempos, como vimos, se deu a posteriori, mas foi no percurso ndo-cronologico pelas
obras protagonizadas por operarios na cinematografia brasileira que se deu nosso
recorte. Ainda a maneira de Benjamin, dos filmes retiramos apenas as imagens que
nos chamavam a atencdo. Como meétodo, abandonamos temporariamente as

narrativas oficiais as quais pertenciam e assim nos colocamos diante delas através de
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uma desmontagem. Fora de suas histérias originais, as imagens ofereciam outras
possiblidades de leitura que, quando colocadas em conjunto, se manifestaram de

alguma forma.

Criamos, assim, nossas imagens. Ainda que constituidas de varios recortes, as
montagens finais formaram imagens inéditas. Cada uma delas se configura como um
novo quadro, por nés elaborado, em fundo cinza e composto de diferentes fragmentos.
Fragmentos estes pertencentes a tempos distintos, convivendo num mesmo espaco.
Desta maneira, fizemos das préprias montagens nossas imagens dialéticas. Os
critérios que seguimos para unir recortes e cria-las foi a recorréncia: a repeticdo de
férmulas, gestos e temas permitiu a aproximacgado dos fragmentos. Benjamin seguiu
em nossa companhia, agora ao lado de historiadores como Siegfried Kracauer e sua
percepcao de indicios historicos no cinema, e Aby Warburg e sua observacao sobre
as formulas imagéticas que nunca deixam de se manifestar. Perpassou por todo nosso
gesto de aproximar fragmentos, e a consequente eleicdo das categorias de imagens
recorrentes, o conceito de sobrevivéncia sobre o qual elabora Georges Didi-
Huberman. De um processo de reconhecimento das repetidas manifestacdes
imagéticas, estabelecemos as categorias. Assim, primeiro vieram as imagens, depois

a aproximacao e, por fim, a categorizacao.

Atentar, desde o inicio do trabalho, para o papel da subjetividade foi
fundamental em todo esse movimento. Foi preciso compreender meu proprio corpo
de pesquisador como uma imagem que carrega consigo uma colecdo de memdarias e
vivéncias. Diante dos filmes, outras imagens sao suscitadas, entram em choque e
dialogam com aquelas recortadas. Tal entendimento se deu a partir de Henri Bergson
— e do que propde Gilles Deleuze acerca de sua filosofia — em no¢cbes como as da
duragao, da imagem-central e seus desdobramentos. As linhas que percorremos em
nossas andlises partem das imagens e do que elas nos provocam. E importante frisar
gue, muito apesar de delinearmos um caminho especifico na leitura das montagens,
€ muito provavel que tal ndo seja o Unico. A reunido dos recortes e o chogue entre
eles podem apontar para reflexdes que ndo necessariamente estdo contempladas no
texto. Diante das montagens, o observador entra em contato com sua colecdo
particular e pode ser tomado de novos pensamentos. Isso ndo quer dizer que toda e
qualquer leitura seja valida. Incorporada ao processo metodoldgico, a subjetividade

encontra alguns limites reivindicados pelas proprias imagens, pelos filmes a que
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pertencem, seus tempos e contextos. Ainda assim, assumimos que as reflexdes
propostas ndo sdo Unicas e definitivas. Seguimos o rigor cientifico necessario para
gue nossos questionamentos tivessem respaldo, mas procuramos evitar uma exatidao
gue limitasse outras possiblidades. Em se tratando de imagens e da forma como nos
apropriamos delas, € necessario que se assegure uma parcela de abertura para

outros possiveis.

Sobre isso, cabe aqui um (Ultimo) relato pessoal sobre o nosso processo
criativo. Exibi, em certas ocasifes, algumas das montagens que compdem este
trabalho para pessoas préximas sem, no entanto, exp6-las as analises. Em muitas
vezes, as percepc¢Oes dialogavam com o que se propunha no trabalho. Em outras,
nem tanto. De inicio, assustou-me o fato de que algumas das leituras néo
concordavam, o que imediatamente levou a uma constatacdo equivocada de uma
falha. Depois, compreendi que, menos que uma falha, a abertura para outras
possibilidades se configurava como poténcia. As montagens tinham vida propria e ndo
dependiam estritamente das analises que estavamos propondo sobre elas. Tal
constatacdo também atentou para o fato de que, enquanto pesquisador, minha
imersdo entre os recortes inevitavelmente produziu camadas de percepcao, e aqui se
inclui a cientifica, que guiaram o trabalho em um determinado sentido. Entre os
caminhos possiveis de serem tomados diante das imagens, nem todos poderiam ser,
de fato, assumidos. Mesmo incluindo o fator subjetivo como fundamental nesse
processo, nossas montagens nao poderiam ser livremente relativizadas sem maiores
critérios. Neste sentido, 0s pequenos registros pessoais ao longo do trabalho intentam
um movimento de se colocar em maior presenca, enquanto corpo que percebe. Com
esse gesto, buscamos também convocar o observador a, diante das montagens,
vasculhar memoérias e deixar que outras imagens ganhem espaco. Dessa forma,
talvez seja possivel que também o leitor tenha maior compreenséo do seu tempo
histdrico e, a partir das reflexdes que propomos, se deixe atravessar por seus proprios

pensamentos.

Ha grandes chances de que, em alguns anos, ao defrontar as mesmas imagens
aqui apresentadas, outras sejam suscitadas. Algumas reflexdes podem permanecer
iguais, outras possivelmente irdo sofrer atualizagdes. Do tempo cronoldgico, algo que
nao se pode ignorar é o alargamento de uma colecao que, sempre que convocada, se

manifesta no presente. Para Wittgenstein (2015), o que realmente vemos precisa ser
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aquilo que, pelo efeito do objeto, acontece em nés mesmos. Em outro tempo, portanto,
as mesmas imagens provocarao outros pensamentos. Manifestardo uma memoria
(que ja ndo sera a mesma do agora) e, ao mesmo tempo, encontrao o tempo histérico
do momento em que séo percebidas. Pois entender o proprio corpo como um centro
imagético que age e se deixa agir pelas imagens no entorno ndo € o mesmo que
ignorar contextos e deixar de entender os tempos. Pelo contrario, é justamente
levando em consideracdo a nossa prépria localizacdo no presente que melhor
entendemos 0s caminhos que percorrem nosso olhar. Nao apenas as imagens em si,
mas também a percepcao € constantemente atualizada ao longo da historia. Abracar
o entendimento de que somos corpos a perceber o mundo € aceitar que as memaorias
particulares moldam de alguma forma nossa percepc¢éao. E, sobretudo, dar a devida
importancia ao fato de que compomos uma sociedade do presente e que nela (e em
nds mesmos) nunca deixam de se manifestar tudo que a histéria acumula. Diante das
imagens, 0 que é evoca o que ja foi, que por sua vez volta a ser de novo, sob uma

nova percepcao.

Na mescla de olhares que compdem o todo da nossa proposta, cabem
certamente alguns desvios, uma certa errancia que, em acordo com Michel Serres
(1993), entendemos como positiva e inerente ao processo de construcdo do
conhecimento e aprendizagem. As imagens dos operarios no processo histérico, uma
figura tdo central, ainda que muitas vezes ignorada, ndo nos parece que caberia
propor leituras irrefutaveis. Reiteramos a ndo intencdo de definir toda uma classe a
partir das imagens, senao eleger determinadas possibilidades de aproximacgéo. Estas
ndo sdo Unicas e nem se querem concludentes — nossa proposta metodoldgica
compreende, como vimos, aberturas para outros possiveis. Muito mais do que fechar

reflexdes, nossas montagens de fragmentos se propdem a provocar inicios.

E essa proposigéo, de alguma forma, permite-nos driblar parcialmente certas
limitacdes impostas pelo uso de imagens estaticas, comuns no trabalho académico
sobre cinema. N&o é rara a sensagdo de perda, principalmente pela auséncia do
movimento inerente a imagem cinematografica, entre capturas de tela e textos que as
descrevem e pensam sobre elas. Talvez, quando diante dos fragmentos, a agilidade
do olhar (e do pensamento) entre as imagens proporcione algum movimento. Sobre
iSso, apropriamo-nos aqui do que elabora Tavares (2021) sobre os fragmentos

textuais e suas particularidades. Para ele, o fragmento € um ponto de inicio. Ele nunca
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termina, mas é muito raro que ele deixe de comecar algo. Trata-se de “uma maquina
de produzir inicios, uma maquina da linguagem (...) que produz comegos” (p. 37). Tal
particularidade obriga 0 que é relevante a aparecer de pronto: nos fragmentos e entre
eles h4 uma urgéncia, uma aceleracdo de linguagem e pensamento. H4 que se
colocar, a rapidez pode eventualmente gerar certa imprudéncia. Contudo, residem
também em certos erros uma dose de descoberta, uma parcela de invencéo. Ainda,
em acordo com Adorno (2001), é importante que se produzam conhecimentos que

nao sejam absolutamente exatos e invulneraveis.

Aqui, tomamos o caminho da montagem de fragmentos ao nos apropriarmos
das imagens e reorganiza-las. Se, como vimos, essa forma de lidar com as imagens
aceita a possibilidade de eventuais equivocos, ao olharmos para esta etapa da
pesquisa agora finalizada, € perceptivel tracar um didlogo entre fragmentos,
montagens e leituras através das trés tendéncias propostas a partir de um dia util.
Entre as imagens que registram ac¢des do cotidiano, h4 o trabalho em si e os
deslocamentos das personagens. Ha também aquelas que observam espacos triviais,
como as fabricas e a casa do operario. No acumulo dos “mesmos” espacos e agoes
nas obras abordadas percebemos o que intitulamos de imagens recorrentes. Optamos
em entendé-las a partir da recorréncia porque a palavra em si apreende
simultaneamente dois significados muito caros a nossa pesquisa: i) o que € da ordem
do habitual e ii) aquilo que sempre volta a acontecer. No dia comum, assim, e em
acordo com Jacques Ranciére, percebemos as poténcias politicas que habitam as
imagens cotidianas do operario no cinema brasileiro. Se nas fabricas e obras sabemos
gue estéo a trabalhar, ao dirigir suas lentes para 0s corpos inoperantes, para as casas
e as relacdes de intimidade, os filmes de alguma forma interferem na distribuicdo de

um comum sensivel — e as montagens de fragmentos parecem sublinhar tal qualidade.

O rompimento com o instituido e uma redistribuicdo do comum também se da
a partir dos eventos extraordinarios, como as greves e seus desdobramentos. As
imagens que registram o0s operarios em levante, em reunibes e assembleias,
traduzem de alguma forma o que € da ordem do dissenso a partir das disputas que as
personagens travam no espaco comum. E mais flagrante o teor politico que reside
nas revoltas, nas organizacdes, nas figuras de lideranca e nos brados de luta. Nos
filmes do periodo 1978-1983 trabalhados nesta pesquisa, cenas desse tipo sdo muito

mais frequentes. Ndo é a toa que diversos trabalhos académicos tenham se
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debrucado sobre as referidas obras e as histéricas greves do ABC. Tais imagens e
sua recorréncia tém ecos nas obras realizadas entre os anos 2015-2020. Ainda que
sob outra abordagem, os filmes mais recentes de alguma forma fazem manifestar esse
passado de lutas, amplamente registradas na passagem das décadas de 1970 e 80,
em especial pelo cinema documental. Percebemos, ainda assim, que boa parte das
obras contemporaneas observam o operario de maneira mais individualizada. Nessa
diferenca, reiteramos, nao pretendemos definir que as obras de ambos os tempos se
enquadram tdo somente em uma estética ou outra. As montagens nos mostram
inimeros dialogos entre os recortes. Ainda assim, neles € possivel identificar
tendéncias que dao a ver ndo somente a forma como se transforma o cinema dito

politico, como também o proprio contexto e realidade do trabalhador.

Na percepcao sobre as transformac¢des no mundo do trabalho, sociélogos como
Ricardo Antunes acompanharam nossas reflexdes acerca da realidade do operario no
recorte temporal que propomos. O avanco de uma politica neoliberal no mundo todo,
como vimos, impactou direta e indiretamente na legislagéo trabalhista, na organizacao
da classe e no sofrimento do operario. A sua maneira, as montagens demonstram tais
mudancas, por exemplo, a partir de imagens que entram em choque ao observar tal
personagem de maneira coletiva e individual. Como colocamos ao longo do trabalho,
tal realidade ndo é exclusiva do operéario, sendo compartilhada por outros tantos
setores do mundo do trabalho. O que, certamente, ndo invalida o fato de que tais

condicBes e vivéncias atravessam o cotidiano dos nossos protagonistas.

Assim, € possivel projetar que as categorias e tendéncias observadas a partir
das montagens de recortes tendam a se perpetuar de alguma forma. Ou mesmo que
imagens produzidas em periodos anteriores aos abordados em nossa pesquisa
também tragam em si indices do que delineamos neste trabalho. E claro que, a
depender do contexto histérico da producdo de tais imagens — e da percepc¢ao do
observador diante delas — as categorias aqui levantadas potencialmente manifestarao
atualizacdes e outros desdobramentos. Nao é dificil considerar a continuidade de
imagens como as do portdo de fabrica e do acidente de trabalho, por exemplo,
recortes que observamos como uma das tendéncias (Maos a obra) apresentadas
nesta pesquisa. Percebemos a partir delas como, entre os tempos, se modificam as
representacdes a partir dos diferentes regimes da arte e do proprio mundo do trabalho.

Tomemos aqui como exemplo as imagens que observam o sofrimento do corpo
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operario em funcéo do labor. Em tendéncia, os tempos manifestam tal sofrimento a
partir do acidente propriamente, mas também em representacdes mais sutis, como a
da operaria que sente o braco doer em pleno expediente, ou do plano que observa o
dispositivo auricular na orelha do trabalhador da tecelagem. A considerar o agora do
mundo laboral, talvez proximamente se vejam com maior frequéncia imagens de um

sofrimento subjetivo e psiquico como manifestacéo das praticas neoliberais.

O cinema contemporaneo, alias, tem sucessivamente retratado a atual
realidade do trabalhador e o irrepreensivel avanco do neoliberalismo a niveis globais.
Seja pelo cinema documental, como no registro de uma China de precérias condicbes
laborais retratadas por Wang Bing em Dinheiro Amargo (2016), ou pelos caminhos da
ficcdo, entre o drama satirico impresso por Marcus Curvelo e Leon Sampaio em Eu,
Empresa (2021), e no olhar direto do cineasta britdnico Ken Loach sobre a classe
trabalhadora — Vocé ndo estava aqui (2019), seu ultimo longa lancado no Brasil,
dialoga diretamente com a tematica. Se tais titulos ilustram a producéo
cinematografica que observa as transformag¢des do mundo do trabalho para além do
recorte que propomos nesta pesquisa, um rapido passeio pelas selecdes em festivais
brasileiros mostra que o operario continua sendo uma figura de interesse dos nossos
cineastas. A titulo de ilustracdo, os curtas A maquina infernal (2021), de Francis
Vogner dos Reis, e Chao de Fabrica (2021), de Nina Kopko, provam tal continuidade.

Neste sentido, consideramos agora algumas das percepcdes acerca das
montagens que despertaram as reflexdes sobre a luta dos operarios. Estas se deram
a partir das imagens da tendéncia que denominamos Acerto de contas. A discussao
sobre o coletivo e o individual atravessa todo o trabalho, mas é em especial nestes
recortes que ela fica mais clara. As imagens flagram o tempo histérico dos operarios
em suas composicdes, que dao forma a organizacdo e manifestacao coletiva destas
personagens nos filmes realizados entre os anos de 1978 e 1983. Por outro lado, a
desassisténcia, a precarizacao e a individualizacdo do trabalhador — realidade cada
vez mais evidente no presente — se manifesta em boa parte dos filmes produzidos
entre 2015 e 2020 analisados nesta pesquisa. Ainda que se trate de tendéncias, e ndo
de uma formatacao definitiva, esse indiciamento histérico presente nas imagens é
bastante localizavel. Além disso, notou-se também que as imagens, especialmente as
de confronto, tendem a se concentrar mais na agcao em producoes realizadas durante

a ditadura ao passo que, ao considerarmos os filmes mais préximos do presente, ha
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um certo distanciamento. O movimento, seja ele dos corpos em cena, da montagem
ou da prépria camera, parece ceder, de um periodo ao outro, a uma manifestacéo
mais temporal das imagens, revelando assim n&o apenas as transformagdes na

realidade do trabalhador, como também as da propria arte cinematogréfica.

Por fim, os recortes que comp8&em as montagens da ultima tendéncia levantada
na pesquisa (Fora do expediente), possibilitaram reflexdes sobre o que é da ordem do
politico para além dos muros das fabricas e da luta operaria propriamente. Trata-se
de imagens que observam a acéo trivial dos personagens em espacos domésticos e
de lazer, bem como no deslocamento desses pela(s) cidade(s). As relacbes de
intimidade, e também a diversidade de corpos que comp®e as narrativas, se colocam
como camadas que complexificam a representacdo da classe para além da cadeia
produtiva, pautando questbes comportamentais, familiares e identitarias. Neste
sentido, o continuo choque entre os tempos dos filmes coloca também em evidéncia
a diversificacdo de cineastas e percepc¢des sobre o cinema (e sobre o mundo). Para
além da técnica, que do analégico ao digital ampliou as possibilidades de acesso ao
fazer cinematografico, ha também uma crescente producdo de obras de distintos
orcamentos, guiadas por cineastas que ocupam diferentes espacos na esfera social.
Sao fatores que certamente tém influéncia direta sobre as estéticas e as
representacfes — e que nossas montagens conseguem captar ao cruzar recortes

pertencentes a diferentes obras, de outros tempos.

N&o ha, portanto, dificuldade em projetar outros potenciais de desdobramento
da tese. Seja mantendo o recorte aqui apresentado e percebendo novas atualizagoes,
ampliando a atencéo para outras modalidades de trabalho ou mesmo propondo um
refinamento da metodologia a partir de fragmentos imagéticos (e montagens)
pertencentes a outros universos, sdo varias as possibilidades. A forma como
decidimos nos aproximar das imagens e manipula-las produziu resultados que, muito
apesar de serem palpaveis, apreendem também as reticéncias que dao a ver a
possibilidade de outras reflexfes. As perspectivas de continuidade e as vontades séo
varias, mas na base dos tempos aqui trabalhados ha também o curto prazo do
doutorado, cujo limite é iminente e ganha corpo nestas paginas finais. H4 que se
controlar as expectativas e projecées de prosseguimento, a0 menos neste preciso

momento, para enfim poder concluir esta especifica jornada.
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O despertador em breve soara novamente e € preciso que o corpo descanse.

Entao, boa noite.

*k%k

Desenvolvemos esta pesquisa entre os anos de 2019 e 2023, e neste periodo
vivenciamos cenarios e tempos de mudancas constantes. Parte significativa do
doutorado atravessou a pandemia da Covid-19 em seu apice nos anos de 2020, 2021
e parte de 2022. Este trabalho levou em consideracdo as vivéncias subjetivas do
pesquisador, com atencdo para o tempo histérico no qual se insere, e parece-nos
inevitdvel que ao menos se mencione tal circunstancia que atingiu todo o planeta. O
operario, seu labor e o cinema nédo escaparam dos efeitos diretos da pandemia a qual
precisaram ndo se adaptar, mas de fato sobreviver, como tantas outras existéncias.
Também o trabalho da pesquisa foi afetado diretamente pela auséncia de trocas
presenciais e pelas limitagbes da clausura na construcdo de uma proposta reflexiva,

para se dizer o minimo.

Para além do perigo do virus, houve em quase todo o periodo do doutorado a
ameaca do Estado. Durante o governo que chegou ao final em 2022, varios foram os
cortes de verbas direcionados a pesquisa e a educacado, além da difusdo de
informacd@es falsas que colocavam a ciéncia como um todo sob suspeita. Colegas e
conhecidos perderam suas bolsas nesse processo, outros sequer puderam iniciar
seus estudos. A sensacdo de amedrontamento constante tornava proxima a
perspectiva de interrupcéo da pesquisa, dada a inexequibilidade do trabalho sem um

minimo de amparo e seguranca.

Ao relatarmos brevemente tal realidade, ndo reivindicamos tal experiéncia
como algo particular, tampouco objetivamos justificar eventuais lacunas do trabalho.
Consideramos, entretanto, oportuno que se enfatize as particularidades do momento
porque também elas influenciaram nas reflexdes aqui apresentadas e nos modos de
fazé-las. Se estas seriam as mesmas em um cenario de normalidade, é dificil — e
talvez um tanto vao — dimensionar. O fato € que, tanto em relacdo ao governo quanto

a pandemia, o antes e o durante se configuram como cenérios que incluem o0 Nnosso
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pais, as pessoas, suas relacdes, 0s seus trabalhos e também as imagens. O depois
acabou de comecar e é muito provavel que continue a manifestar o acumulo dos
tempos e vivéncias que, nos Ultimos quatro anos, provocaram abalos profundos. Téo
profundos que se encerram em relutancia: ainda que sua interrupcao pontual traga
alguma esperanca, a forca dos recentes acontecimentos persiste em laténcia. Assim,
nos primeiros dias deste fevereiro de 2023, como em qualquer outro tempo a ser

precisado, cabem, mais uma vez, as reticéncias...
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ANEXO - QUADRO DE FILMES

Documentério Ficcédo Direcéao Ano
A queda Ruy Guerra e 1978
Nelson Xavier
Bragos cruzados, Roberto Gervitz e 1978
maquinas paradas Sérgio Toledo
Trabalhadoras Olga Futemma e 1978
metallrgicas Renato Tapajés
(curta)
ABC da greve Leon Hirszman 1979-1990
Eles ndo usam Leon Hirszman 1981
black-tie
O homem que Jodo Batista de 1981
Virou suco Andrade
Linha de Renato Tapajés 1982
montagem
Chapeleiros (curta) Adrian Cooper 1983

Junior

Ruim é ter que Lincoln Péricles 2015
trabalhar (curta)
Arabia Affonso Uchba e 2016
Jodo Dumans
Redemoinho José Luiz 2016
Villamarim
Pela Janela Caroline Leone 2017
Corpo Elétrico Marcelo Caetano 2017
Estou me Marcelo Gomes 2018
guardando para
guando o carnaval
chegar
Planeta fabrica Julia Zakia 2019
(curta)
Vitoria (curta) Ricardo Alves 2020
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